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Umetnost lahko vidimo kot vrsto komunikacije, vsaka informacija pa ima dve modaliteti: (1) 
semantično informacijo in (2) estetsko informacijo. S stališča likovne umetnosti je pri tem 
zanimivo, na kakšen način sta ta dva tokova (ali forma in vsebina) prepletena. Pri 
raziskovanju čutne plati umetnosti se ukvarjamo z oblikoslovjem oz. morfologijo. Vsako 
tvorjenje oblik temelji na naravi, saj je za tvorbo (novih) oblik potreben uvid v vizualno in 
taktilno oblikovanost stvarnosti. Povezavo z vsebinsko in interpretativno platjo (za katero 
stoji narativnost) vzpostavimo preko razumevanja umetnosti kot sistema znakov, saj znak 
povezuje čutno nazornost z abstraktnim svetom misli. Človek je pri vsakem delovanju 
neizogibno ideološki, to drţi tudi pri likovnem ustvarjanju. V oţjem smislu so zgodbe v 
likovni umetnosti sicer vezane na človeško figuro in prikaz dogajanja, v širšem smislu pa 
lahko gledalec z več ali manj narativnosti pristopa k občevanju z likovnim delom in tako vidi 
pripovedno vsebino tudi v nepredmetni sliki. Odlika likovne umetnosti pa ostaja predvsem v 





We can see art as a means of communication. Every information has two modalities: (1) the 
semantic information and (2) the estethic information. From the wievpoint of the arts the 
interesting part is where the two modalities (or form and content) intertwine. By researching 
the sensual aspect of the arts we are engaged with morphology. Every formation of forms is 
based on nature as for making (new) forms it is essential to have insight into the visual and 
tactile structure of reality. The connection to the content and the interpretative aspect (for 
which the word narrativity here stands) is made by seeing art as a system of signs, because 
signs are connecting the physical with the abstract mental world. Man is, no matter what he 
does, acting ideologically, this holds true as well for artistic creation. In the narrow sense 
stories in art are basically connected to the human figure and the demonstration of occurances, 
in the broader sense, however, the viewer can advance a work of art with an attitude more or 
less narrative and can tolerably see a narrative content in a non-subjective painting aswell. 
The distinction of the arts however remains, that they approach the world directly through its 
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Pri vizualnem zaznavanju se oko oprijemlje oblik. Vse, kar vidimo, ima neko obliko.  
Brezoblično si teţko zamislimo, sploh pa ga ne moremo upodobiti.  
Teţišče mojega zanimanja je postavljeno v problematiko, kaj oblika pomeni oziroma kako se 
izoblikuje pomen. Likovna umetnost je odlična za take vrste vprašanj, saj neizogibno 
zavzema neko materialno obliko. Zanima me ta 'materializem' likovne umetnosti. Čudi me, 
kako zelo oblika/nosilec/tehnika/material/izvedba vpliva na končno delo. Ideja je tako 
radikalno odvisna od svoje materializacije, da se v tem procesu lahko spremeni do 
nerazpoznavnosti – iz ideje lahko nastane neskončno število oblik in vsaka kaţe nanjo, vendar 
je vsaka še mnogo več kot izvorna ideja. 
Vedno se mi je zdelo nenavadno točno določiti pomen umetniškega dela. Beseda 'pomen' je 
močno obremenjena, saj morda zveni kot nekaj točno določenega, nespremenljivega. Delo, ki 
je enkrat končano, ima lahko razmeroma trajno obliko, vendar to za pomen ne velja nujno. 
Kako vem, kaj umetniško delo v resnici sporoča? Kje je meja med tem, kar si domišljam, in 
tem, kar je res vpisano v material? Leksikon likovne teorije spravljivo razloţi, da pomena 
umetniškega dela (ki je »identičen z njegovo pojavnostjo in notranjo strukturo«) ne moremo 
popolnoma dojeti – da pa se ta pomen v subjektivnem, 'druţbeno-historično' pogojenem 
posamezniku reflektira kot 'smisel'. S tem imajo umetniška delo sicer neosvojljive pomene, 
vendar pa te pomene zaslutimo kot 'pahljače smislov',  »ker se pomeni vedno znova 
reflektirajo v aktivnih zavestih ... individuov...«
1
 
Osmišljanje je kot ustvarjanje zgodbe. V moji likovni ustvarjalnosti morfologija in narativnost 
porajata druga drugo. Vsako likovno delo ima začetek v neki misli (včasih je bolj oprijemljiva, 
včasih manj), ta lahko pride v obliki barvne kombinacije, nove tehnike, ki jo ţelim poskusiti, 
ali pa kot motiv, ki ga ţelim artikulirati. Pri tem lahko oblika spodbudi 'pripoved' ali pa 
obratno, pripoved spodbudi obliko. Na splošno ljudje zelo teţimo k pripisovanju pomena 
oziroma k pripovedi, za še tako abstraktno sliko bomo hoteli reči, to je notranji doţivljaj, 
                                                         
1 Joţef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Celje-Ljubljana, 2015, str. 589 (geslo: pomen). 
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občutek izgubljenosti v širjavi ali pa obzorje uma. Ali sploh obstaja prazna oblika, ki je ne 
bomo napolnili s samim seboj? 
Sama teţko sprejmem svojo nagnjenost k narativnosti, saj občutim – čeprav morda zastrto in 
celo upravičeno – omalovaţevanje s strani slikarske stroke. A vseeno se teţko uprem, da med 
slikanjem (in gledanjem) še najbolj abstraktnih slik dobim narativne asociacije. 
Kot primer povezave med narativnostjo in morfologijo bom povedala zgodbo o nastanku neke 
svoje slike: ţelela sem naslikati Ribo Faroniko. Ta je slovensko mitološko bitje v ribji obliki, 
ki plava v 'morju globočin' in na hrbtu nosi svet. Če bi se ta riba zvrnila na hrbet, bi bil svet 
uničen, če bi zvila z repom, bi se dogajale katastrofe. 
Najprej sem razmišljala o 'morju globočin', v katerem naj bi plavala Riba Faronika. To morje 
sem razumela kot metaforo za vesolje. Morala sem torej abstraktni misli najti obliko, ki bi jo 
upodobila. Začela sem iskati vzorec, ki bi bil homogen in hkrati kaotičen, da bi se pribliţala 
svoji predstavi vesolja. To vesolje pa naj bi bilo hkrati ocean, tako da sem stremela tudi k 
vzbujanju občutka biti potopljen v globoko vodo. Zastavljeno nalogo sem rešila tako, da sem 
na enakomeren dvobarvni vzorec narisala vijugasto, neprekinjeno črto in nato vzorec vsakič 
spremenila v njegov barvni negativ, ko sem naletela na črto. To zrcalno črto sem poudarila z 





Slika 1 - Nastajanje ozadja Ribe Faronike. 
Nato sem v to okolje umestila ribo. Ţelela sem, da bi bila čim bolj stopljena z okolico, skoraj 
malo nevidna (podobno kot so v resnici slabo razločljive ribe v vodi). Postavila sem jo v desni 
spodnji kot, z delom repa celo ven iz slikovnega prostora, da bi imela riba navidezno moţnost 
premakniti se navzgor, deluje skoraj kot na preţi. Ta postavitev me je spomnila tudi na 
acentričen pogled na svet, ki prevladuje danes. Ne spomnim se več, zakaj, vendar sem obliko 
ribe sestavljala iz posamičnih lusk, izrezanih iz poslikanega in popraskanega papirja. Ko sem 
ribo zaključila (in ji dodala plavuti iz prosojnega papirja), sem ugotovila, da ne potrebuje 
sveta na hrbtu, saj je ta ţe vpisan na njenih luskah. Slika sicer še vedno deluje, kot da ji nekaj 









2 Odnos med semantično in estetsko informacijo v 
likovni ustvarjalnosti 
 
Na likovno umetnost lahko gledamo kot na vrsto komunikacije, kar pomeni, da umetniška 
dela preko svoje forme izraţajo neko vsebino (misli, čustva, ideje). In to ne le katerekole 
vsebine: umetnik skozi proces dela svoje zamisli vtiskuje v material, ali kot se je izrazil Joţef 
Muhovič: »Ker je struktura umetniške forme posledica in rezultat strukture umetnikove 
(za)misli, je v obeh urejenih strukturah vsebovana ista informacija, le da se v obeh kaţe na 
specifičen način. In samo zato, ker je ta informacijska ekvivalenca moţna, je v umetnosti 
moţna komunikacija.«
2
 Posebnost komunikacije v umetnosti pa naj bi v nadaljevanju bila, da 
jo, v nasprotju z vsakodnevno komunikacijo, ki teţi k pospeševanju in olajšavi komuniciranja, 
umetnost premišljeno ovira. S tem nas pripravi do tega, da iščemo neočitne povezave med 
vsebino in formo, »predvsem pa da z nerutinsko komunikacijo odkrivamo ne le nove 
strategije komuniciranja, ampak nove dimenzije naše koeksistence s svetom, z drugimi in s 
samim seboj«.
3 
Vsaka vsebina potrebuje zaznavno obliko, če jo ţelimo izraziti, in obratno: vsako zaznano 
obliko ţelimo dešifrirati, da se dokopljemo do njene vsebine. Vsaka informacija je preplet 
vsebine in oblike. Prav pomen besede 'in-formacija' nam to razodene: pomeni 'v-obliko-dati'. 
Natančneje razloţi Muhovič: »Po raziskavah informacijskih teoretikov iz sedemdesetih in 
osemdesetih let 20. stoletja (Abraham A. Moles, Frieder Nake) so vsa sporočila, ki si jih 
izmenjajo človeška bitja, rezultante dveh temeljnih tipov informacij – semantične in estetske, 
ki se v osnovi povsem razlikujeta. Sporočila s čisto semantično ali s čisto estetsko informacijo 
so pri tem zgolj mejni primeri, dialektični poli, ki jih v komunikacijski realnosti nikoli ne 
moremo srečati v čisti obliki.«
4
 Ta dva tipa informacij bi torej lahko primerjali s sestavljenimi 
                                                         
2 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 362. 
3 Prav tam, str. 362. 
4 Joţef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Celje-Ljubljana 2015, str. 162 (geslo: estetska informacija). 
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silami v fiziki: v resnici komponentne sile ne obstajajo (obstaja le sestavljena sila), vendar 
nam pomagajo pri računanju.  
Semantična informacija se nanaša na vsebino sporočila (na misli, predstave, ideje, ki so v 
njem izraţene) – po svoji naravi je torej referencialna in konceptualna. Sestavlja tisti del 
sporočila, ki je prevedljiv v druge sisteme sporočanja (npr. romaneskna zgodba, ki jo lahko 
povzame filmska ekranizacija). Temelji na normiranih znakovnih oblikah in sestavih teh oblik 
(»utrjeni pomeni, atributi, simboli itd.«).
5
 
Estetska informacija se nanaša na obliko (prezenco, čutnost) sporočila. Nima 'namena' 
prenašati pomenov, ţeli pa sproţati občutja, torej ustvariti okvir, v katerem naj bodo ti pomeni 
razumljeni. V nasprotju s semantično informacijo ni prevedljiva v druge jezike in medije 
izraţanja (tj. v drugačne nosilce pomena) – takšna, kakršna je, obstaja samo v izvirnem 
nosilcu/mediju, in to takrat, ko ta medij deluje na sprejemnikove čute.
6
 V Leksikonu likovne 
teorije je to nazorneje opisano takole: »... dragoceno pijačo iz dragocenega keliha lahko 
pretočimo v poljubno posodo, ki drţi tekočino, dragoceni kelih pa je nekaj enkratnega, 
unikatnega in kot tak nezamenljiv in nenadomestljiv ...«
7
 Tako je npr. teţko prevajati poezijo, 
saj lahko prevedemo pomene besed, ne moremo pa prevesti občutkov, ki jih sproţata ritem in 
zven besed. 
V likovnem kontekstu semantična informacija odgovarja na vprašanje: Kaj je bilo likovno 
artikulirano?, estetska pa na vprašanje: Kako je bilo to storjeno? Estetska informacija je 
očitno bistven vidik vsakega likovno izraţenega sporočila. Umetnost torej ni zmoţna le 
podajati sporočil, temveč to zaradi narave estetske informacije lahko počne na oseben in 
direkten način, »ob katerem človek ne more ostati ravnodušen«.
8
 
Iz dejstva, da je umetnost način sporočanja, sledi, če povemo v besedah Amédééja Ozenfanta, 
da »umetnik lahko izrazi sleherno vsebino, ki si jo je sposoben zamisliti, pod pogojem, da 
                                                         
5 Prav tam, str. 681 (geslo: semantična informacija). 
6 Prav tam, str. 162–164 (geslo: estetska informacija) in 680–681 (semantična informacija). 
7 Prav tam, str. 162 (geslo: estetska informacija). 
8 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 163–164 (geslo: estetska informacija). 
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uspe tej vsebini najti oziroma proizvesti čutno-nazorni ekvivalent, v katerem se bo lahko 
izrazila na svoji naravi čim bolj adekvaten način«.
9
 
Pri raziskavi komunikacije v likovni umetnosti je zanimivo predvsem območje presečne 
mnoţice med estetsko in semantično komponento informacije oz. stična točka med formo 
likovnega dela in njegovo vsebino – na kakšen način je torej ideja prisotna v sliki. Ideja 
obstaja samo, če je izraţena. Slika je ideja, ne da bi prenehala biti slika – je torej še nekaj 
drugega kot ideja. Ideja brez oblike in slika brez inherentne ideje ne moreta biti (ni pa nujno, 
da zmeraj dobro sodelujeta). 
Odnos med semantično in estetsko informacijo bom ponazorila na primeru slike Salomonova 
sodba Franca Kavčiča. Semantično informacijo tu zlahka prepoznamo v vsebini istomenske 
biblijske zgodbe, estetska informacija pa je zajeta v likovni izvedbi slike, torej v načinu, na 
katerega je slikar vsebino naslikal. Znani svetopisemski odlomek
10
 pripoveduje o modrem 
kralju Salomonu, ki je razrešil spor dveh ţensk, ki sta rodili sinova v pribliţno enakem času. 
Ena od njiju je ponoči poleţala svojega dojenčka, tako da je umrl, in ga naskrivaj zamenjala z 
ţivim sinom druge ţenske. Salomon je predlagal, naj otroka razsekajo na pol in vsaki ţenski 
dajo polovico. Ena se je strinjala, naj otrok ne bo nikogaršnji, druga pa bi raje prepustila prvi 
otroka, da bi ga le ohranila pri ţivljenju. V slednji je Salomon prepoznal pravo mater. 
                                                         
9 Joţef MUHOVIČ, Umetnosti in religija, KUD Logos, 2017, str. 217, dostopno na 
<https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-84QPODP6/d06d36c4-62fc-4794-9576-515acf932d89/PDF> (22. 8. 2018). 
10 1. Kralji 3, 16–28. 
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Slika 3 - Franc Kavčič, Salomonova sodba, 1828, olje na platnu, 243 x 340 cm, Narodna galerija Ljubljana. 
Slikar je zgodbo, ki ima določen potek in povezuje več dogodkov, strnil v en prizor – saj 
mora slika v osnovi vse povedati hkrati. Kot ključni moment je Kavčič prepoznal trenutek 
resnice, ko se razkrije prava mati in brani 'delitev' otroka. Materino roko, ki zadrţuje meč 
vojaka, je postavil v kompozicijsko 'ţarišče' slike. Ta ni v geometrijskem središču, slikar pa 
pogled na mnogo načinov usmerja v to točko: najbolj očitno to stori z nakazano smerjo 
Salomonovega ţezla, hkrati večina 'statistov' na sliki pogled usmerja v to sceno in, kot opaţa 
Muhovič
11
, celo arhitektura (vključno s perspektivičnimi smermi) vodi pogled v odločilni 
moment. Ostala dva akterja, kralj in napačna mati, sta tudi takoj prepoznavna. Salomon sedi 
na vzvišenem prestolu levo zgoraj, od koder razsoja (z leve, ki je znana kot smer gledalčevega 
'vstopa v format', torej mi razsojamo z njim). Kriva ţenska pa svoj značaj izdaja z zarotniškim 
pogledom, ki je hinavsko usmerjen naravnost v gledalca. Če sliko razdelimo na četrtine, 
vidimo, da je vsak izmed glavnih akterjev (kralj, vojak, pravična ţenska in laţniva ţenska) v 
enem izmed kvadratov. Pri tem segata kralj in vojak, ki ponazarjata sodno in izvršno oblast, v 
                                                         
11 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 731 (geslo: smer). 
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zgornjo polovico slike, ţenski pa ostajata v (poniţni) spodnji polovici – z izjemo prave matere, 




Slika 4: Formalna analiza povezave med estetsko in semantično informacijo na Kavčičevi Salomonovi sodbi. 
Vsako sporočilo je enota iz prenašajoče oblike in prenesenega pomena. Na tem modelu je 
zgrajenih precej modernih komunikacijskih teorij. Ukvarjajo se z odnosi štirih izpeljanih 
komponent: producent-oblika-vsebina-konzument. Le če so vpletene vse komponente, 
komunikacija lahko steče. Ta model je tako samoumeven, da pogosto spregledamo, da je to 
razmeroma nova ideja. Georg Hehn
13
 postavi zanimivo tezo, da omenjeni komunikacijski 
vzorec prevzema naš celotni odnos do dejanskosti (v smislu načina, na katerega razumemo 
zavest in interpretiramo zaznave oziroma se učimo, razmišljamo in se spominjamo). Celota 
moţne komunikacije neke stvari tako postane kriterij za njeno resničnost, ali drugače: stvar je 
                                                         
12 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 730–731 (geslo: smer). 
13
 Georg HEHN, Der Genius und die gelangweilten Anderen: Kunst zwischen Kontemplation und 
Kommunikation, Parapluie (elektronische Zeitschrift für Kulturen, Künste, Literaturen), str. 1 in 3, dostopno na  
<https://parapluie.de/archiv/kommunikation/kunst/parapluie-kommunikation_kunst.pdf> (22. 8. 2018). 
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to, kar lahko o sebi sporoča oziroma še bolje: vse, kar obstaja, obstaja na področju moţnosti 
uporabe vsebin in načinov izraţanja. Ker pa je razlikovanje med obliko in vsebino vedno stvar 
definicije, je danes vsako razumevanje v bistvu razumevanje relacij in vsaka zaznava je 
zaznava elementov v kodiranem sistemu. Predstava o razmišljanju in izraţanju v obliki 
dialoga je (s Sokratom) eden izmed temeljev naše kulture. Sploh v zadnjih 80 letih pa (kot ţe 
omenjeno) ljudje teţimo k temu, da relevantnost in resničnost določamo po komunikacijskih 
kriterijih. Za primer Hehn navede Aristotelovo znamenito vprašanje, ali padajoče drevo v 
gozdu sproţi zvok, če ga nihče ne sliši. Danes, za razliko od prejšnjih drugačnih interpretacij 
(ko so bili takratni vidiki tako samoumevni, kot je danes naš), se nam zdi jasno, da je to 
vprašanje nedvomno komunikacijsko. Očitno zvok lomečega se drevesa tvori resničnost in 
pomen le takrat, ko ga zaznamo kot znak za stanje drevesa. Danes tega zvoka praktično ne 
moremo razumeti drugače kot kodirano informacijo o stanju drevesa. 
Relevanten model komunikacije je med drugimi razvil Friedman Schulz von Thun –  t. i. 
komunikacijski kvadrat. Pojasnil je, da vsako sporočilo obsega štiri aspekte oz. stebre: (1) 
stvarno raven (podatki, dejstva), (2) raven samorazodetja sporočevalca (sporočevalčevi motivi, 
vrednote, čustva), (3) odnosno raven (sporočevalčev odnos do sprejemnika) in (4) raven 
apeliranja (sporočevalčeve zahteve oz. ţelje do sprejemnika).
14
 Posebnost njegovega modela 
je, da izpostavi obvezno personaliziranost vsakega sporočila – da torej vsako sporočilo hkrati 
komunicira tudi sporočevalčeve intence, stališča oz. pogled na svet. To pa je zanimivo z 
likovnega stališča, saj umetniki pravzaprav izumljajo individualne likovne govorice in so 
likovna dela torej močno personalizirana sporočila.  
                                                         
14 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 359–360 (geslo: komunikacija). 
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3 Morfologija in oblikotvorna invencija 
 
 
Morfologija ali oblikoslovje (gr. Morphé oblika, forma + lógos beseda, nauk) je »veda o 
nastanku, zgradbi, tvorjenju in transformacijah oblik«. Je del mnogih znanstvenih disciplin 
(astronomije, biologije, geografije, genetike, lingvistike ...), pa tudi likovne umetnosti.
15
  
Likovna morfologija je »likovnoteoretska poddisciplina, ki se ukvarja z analizo in deskripcijo 
strukture naravnih in likovno artikuliranih oblik, še posebej s posploševanjem pogojev in 




Oblike so temelj likovne umetnosti vseh časovnih obdobij. Katerokoli likovno delo 
pogledamo, ima – fizično – formo (sestavljeno iz oblik). Sicer je to ţe od nekdaj tako, vendar 
je bila oblika – v nasprotju z vsebino – premaknjena v središče zanimanja in raziskovanja 
umetnikov šele z avantgardami modernizma. 
 
3.1 Pogojenost likovne umetnosti z materialnostjo 
 
Likovna umetnost ne more obstajati brez materije. Samo umetniška vsebina, ki je materialno 
uresničena, tudi zares obstaja – kot je opazil Marx: »Duh ima ţe od začetka na sebi 
prekletstvo, da je 'obremenjen' z materijo.«
17
 Sama materija pa, jasno, še ni umetniško delo – 
barve v tubi še niso slika, glina v vreči ne portret. Res je, da radikalni konceptualizem 
prevprašuje začetno trditev oz. tipa njene meje – slavni primer je Yves Kleinovo delo 
                                                         
15
 Prav tam, str. 518 (geslo: morfologija) 
16
 Prav tam, str. 425–426 (geslo: likovna morfologija). 
17
 Prav tam, str. 422 (geslo: likovna materija). 
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Praznina (Le Vide), v okviru katerega je obiskovalce povabil v prazno galerijo, v kateri so 
bile prej razstavljene njegove modre slike. Naj bo rečeno, da če kdorkoli ţeli izraziti svojo 
idejo, jo deliti z drugimi in jo tudi sam čisto dojeti, jo mora – četudi minimalno –  vtisniti v 
material. 
Seveda je za umetnika praviloma ţe material sam na sebi lep in tudi izbor materiala je ţe del 
uresničitve ideje. Materija pa ima v likovni umetnosti predvsem nalogo nosilke umetnikovih 
idej. Kot pravi Muhovič
18
, se v likovni artikulaciji materija iz prvotne oblike po nareku 
umetnikove zamisli spreminja v 'osmišljeno', semantizirano obliko, ki je materija sama po 
sebi nikoli ne bi imela. Likovna materija tako deluje kot »izraz umetnikove volje, kot izraz 
njegovega odnosa do sveta, do ţivljenja in do likovne materije same«. Likovna umetnost je 
torej „in-formirana (v-obliko-dana)‟ materija. S tem, da misel oblikuje materijo, ta snov dobi 
duhovne kvalitete.  
Na začetku je zamisel, vizija, intenca, ki je nematerialna in zato nerazvita. Je neoblična, 
obstaja tako rekoč samo kot potencial. Ideja se ne materializira, ampak strukturira in ureja 
material (in s tem sebe), da potem način ureditve likovne materije priča o naravi ideje. Med 
delom umetnik artikulira svojo 'po naravi kaotično' misel (jo s tem precizira, izpopolni in 
izčisti) ter s tem čisto abstraktne psihične vsebine povezuje z zaznavnostjo in s čutnostjo. 
Komunikacija je obojestranska, po zamisli je oblikovana snov, pa tudi snov s svojimi 
specifičnimi zahtevami členitve vpliva nazaj na zamisel; gre torej za vrsto »vzajemne 
artikulacije obeh polov«.
19
 Tako torej likovnik postopoma odkriva svoje lastno delo, podobno 
kot na področju glasbe pravi Igor Stravinski – namreč da je ideja dela povezana z »idejo 
urejanja in posebnega zadovoljstva, ki iz tega urejanja izhaja«. Do likovnega dela imamo 






                                                         
18 Prav tam, str. 422–423 (geslo: likovna materija). 
19 Prav tam, str. 405 (geslo: likovna artikulacija). 
20 Prav tam, str. 419 (geslo: likovna kompozicija). 
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3.2 Oblikotvorni in podobotvorni nazorni pojmi 
 
Predpostavka vsake likovne dejavnosti je reflektirano zaznavanje okolja. Rudolf Arnheim, kot 
ga povzema Muhovič, pravi: »Proces zaznavanja oblik [je] v neposredni zvezi z začetki 
oblikovanja pojmov, saj je zaznava oblike dejansko dojetje njenih strukturalnih lastnosti.«
21
 
V resnici »surovi draţljajski material le redko odgovarja obliki, ki jo dobi v zaznavanju«.
22
 
Čeprav npr. večina predmetov, ki jih zaznavamo kot okrogle, niso dobesedno okrogli, mi na 
njih vidimo 'okroglost'. Vidne draţljaje zaznamo kot določen predmet ali pojav le takrat, ko je 
ta draţljaj mogoče prirediti organizirani obliki, tj. neke vrste šabloni, ki jo Arnheim 
poimenuje nazorni pojem. Narava oblikuje na način, da določa splošno shemo pojava, 
dopušča pa veliko svobode pri prilagajanju te sheme konkretnim okoliščinam – nazorni pojmi 
v sebi zbirajo morfološke splošnosti pojavov. Kot ugotavlja Arnheim, se konkretna zaznava 
vedno naslanja na tak oblikovni tip, ne pa na neko posebno, individualno obliko.
23
 Drevesa so 
lahko precej različna med seboj,  vendar imajo vsa skupno splošno shemo (vsa imajo korenine, 
deblo, veje in liste). Čeprav se vsak obraz razlikuje od drugega, vsakega prepoznamo kot 
obraz (pa še kaj, kar to ni, prepoznamo kot obraz, tako močan nazorni pojem je).  
Pri proučevanju Arnheimovih nazornih pojmov je likovni teoretik Milan Butina opozoril na 
dvoje modalitet, ki jih nazorni pojmi imajo: podobotvorne in oblikotvorne. Pri tem je 
podobotvorni nazorni pojem pravkar opisana skrajna posplošitev 'invariantne vizualne 
strukture', ki jo vsebujejo podobe oz. 'videzi' vseh ţe znanih predmetov ali pojavov iste vrste 
(obrazi, telesa, drevesa, hiše ipd.).
24
 Podobotvorni nazorni pojmi tako spominjajo na 
Platonove Ideje, ki kot kalupi za materialni svet bivajo v svetu idej. Oblikotvorni nazorni 
pojmi pa sluţijo proučevanju prvin vizualne realnosti, ki obstajajo ločeno od podob in 
                                                         
21 Prav tam, str. 535 (geslo: oblika). 
22 Prav tam, str. 578 (geslo: pojem). 
23 Prav tam, str. 535 (geslo: oblika) in 527 (geslo: nazorni pojem). 
24 Prav tam, str. 569 (geslo: podobotvorni nazorni pojem). 
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videzov (toda so izluščene iz njih). Oblikotvorni nazorni pojmi so torej zavest o tem, da so vsi 
predmeti sestavljeni iz vizualnih in taktilnih prvin, kot so oblike, barve, linije, teksture, 
volumni itn.; hkrati pa (šele) poznavanje teh prvin omogoča tvorbo nadaljnjih oblik.
25
 Očitno 
so oblikotvorni nazorni pojmi nujno potrebna osnova za vsakršno likovno artikulacijo. 
Kot pravi pisatelj Knausgård: »Misli in duša spadajo k notranjosti in jih je kot take nemogoče 




Pri procesu povezovanja 'abstraktnih pojmovnih vsebin' z 'likovno realnostjo', torej pri 
likovnem mišljenju, obstajata dva sloja: podobotvorni sloj, ki se ukvarja s poustvarjanjem ali 
ustvarjanjem videza (in deluje po načelu 'podobnostnih analogij'), ter oblikotvorni sloj, ki se 
ukvarja s tvorbo oblik (in deluje po principu 'formalnih analogij').
27
 Podobotvorno likovno 
mišljenje je zadolţeno za imaginacijo (mišljenje v podobah) – torej da vsebini najde primerno 
(še ne v materialu realizirano) podobo, oblikotvorno likovno mišljenje pa to imaginativno 
podobo na primeren način uresniči, ji da obliko. Tako je podobotvorni način likovnega 
mišljenja npr. na delu pri tem, da so si renesančni slikarji svetnike – ljudi, ki imajo 
neposreden stik z bogom – nazorno predstavljali kot obdane s svetniškim sijem (in s tem v 
dvojnem pomenu razsvetljene). Oblikotvorno likovno mišljenje pa pride v igro, ko je treba ta 
svetniški sij naslikati denimo v obliki zlate plošče, pahljače ţarkov, ki izhaja iz glave ali pa 
tudi kot obroč iz zvezd, ki lebdi nekaj centimetrov nad glavo. Če si predstavljam 'obroč iz 
zvezd', sem sicer še vedno v območju podobotvornosti, če ga pa na točno določen način 
uresničim, vključim oblikotvorno delovanje. 
V zvezi s podobotvornostjo velja pripomniti, da likovna artikulacija zgolj z uporabo 
podobotvornosti še ne privede v likovno umetnost. »V tem primeru dobimo zgolj ilustrativno 
rešitev (ki je negativni pol ilustracije kot likovne discipline) brez likovne vrednosti, saj ne 
preoblikuje čutnih zaznav spoznanju primerno, ampak je le analogija po vidni podobnosti. 
Enačba 'vsebina = forma' se izteče v umetnost samo takrat, ko dobi podobotvorna vsebina 
                                                         
25 Prav tam, str. 538 (geslo: oblikotvorni nazorni pojem). 
26 Karl Ove KNAUSGÅRD, Das Amerika der Seele: Essays, München 2016, str. 18–19 (naslov izvirnika: Sjelens Amerika. 
Tekster 1996-2013, Oslo 2013). 
27 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 479 (geslo: likovno mišljenje). 
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svojo utemeljitev v ustreznih oblikotvornih rešitvah in oblikovnih ekvivalentih, ki so sicer še 




3.3 Morfološka klasifikacija 
 
Kot pravi Muhovič v Leksikonu likovne teorije, je »osnova likovne morfologije ... študij 
naravnih oblik ..., še posebej študij procesov naravne oblikotvornosti«.
29
 Človek torej pri 
vsakem (po)ustvarjanju oblik črpa iz narave, iz študija zgradbe naravnih oblik. Likovnik ima 
v osnovi tri različne moţnosti, kaj z videzom, ki nam ga daje narava, storiti – lahko posnema 
njegov videz, študira in razgalja njegovo vidno strukturo ali pa na podlagi njegovih 
oblikovnih zakonitosti sam ustvarja še nevidene oblike. 
Glede na to poznamo tri vire morfologije: (1) podobnost po videzu, (2) podobnost po strukturi 
in (3) oblikotvornost na temelju konceptualiziranih likovnih prvin.  
 
3.3.1 Podobnost po videzu (vizualni realizem) 
 
Podobnost po videzu se (kot pove ţe njegovo ime) ukvarja z videzom predmetov in ga 
poustvarja – je torej mimesis v najbolj očitni oblik, posnemanje videza sveta. Njegov vrhunec 
je foto- oz. hiperrealizem. Oblikovno se zanima za specifike in raznovrstnost pojavov, torej za 
posebnosti primerkov, denimo v smislu: gledam in slikam to določeno drevo, tega (vizualno) 
prav edinstvenega človeka. Lahko bi rekli, da ga torej v prvi vrsti zanima motiv. Vsakokratni 
motiv lahko vidimo kot ţanr (portret, tihoţitje, krajina), lahko pa tudi kot formalni problem, 
saj predmeti slikarju vsakokrat predstavljajo oblike, ki jih mora prikazati in postaviti v 
kompozicijo. Uporaba tega vira morfologije je značilen za 'starejšo'(tj. predimpresionistično) 
                                                         
28 Prav tam, str. 571 (geslo: podobotvornost). 
29
 Prav tam, str. 426 (geslo: likovna morfologija). 
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umetnost, čeprav kot vemo, ne izključno, saj se pojavlja tudi v modernizmu in predvsem 
postmodernizmu. Fernand Legér ta oblikovni koncept imenuje vizualni realizem.
30
 Značilno 
je večje ali manjše stremljenje k trompe l’oeil, 'prevari očesa', ki očesu da občutek, da gleda 
resnični prizor/ resnične osebe. V ta kontekst spada tudi metafora Leona Battiste Albertija, po 
kateri je slika 'odprto okno' v predmetni svet.
31
 V tem (predimpresionističnem) obdobju se 
oblikotvorne posebnosti izraţajo predvsem v načinu obdelave motivov, v ikonografiji, v 
umetniški fakturi in v 'maniri'. Okoli leta 1500 je Giorgio Vasari zapisal, da ima vsak umetnik 
svojstven način, da rešuje formalne probleme, in ta način poimenoval maniera. Pri tem gre za 
način oblikovanja ali drugače povedano, za individualni stil oz. osebno gesto. Analizo 
individualnega stila umetnika se do danes uporablja predvsem za pripisovanje umetnin 
določenim umetnikom. Ta postopek identifikacije je v poznem 19. stoletju izpopolnil 
Giovanni Morelli, ki je poudaril, da ima vsak umetnik tipične, skoraj standardizirane rešitve 
oblikovnih problemov (recimo način, kako Rubens naslika uho, roko, nos). Od tega 
individualnega stila je potrebno ločiti stilsko zgodovino, ki ne raziskuje oblik in strukture 
določenega dela ali opusa, ampak razvršča oblike po značilnostih v različne kategorije, ki so 
skupne vsem delom določenega časa in prostora.
32
 
                                                         
30 MUHOVIČ, Slasti in pasti sekularne metafizike v (likovni) umetnosti: Transformacije artikulacijskih paradigem v 
zgodnjem, visokem in poznem modernizmu, 2016, str. 3, dostopno na <https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-
I5LQ2P39/c8a36056-32d2-447a-8409-07c17b4c44ed/PDF> (22. 8. 2018). 
31 Michael LÜTHY, Zwei Aspekte der Formdynamisierung in der Moderne, Form: zwischen Ästhetik und künstlerischer 
Praxis, str. 176, dostopno na <https://www.michaelluethy.de/formdynamisierung.pdf> (22. 8. 2018). 
32 Joachim PENZEL, Form- und Strukturanalyse (Informationen für Lehrende), Integrale Kunstpädagogik, Martin-Luther 
Universtität Halle-Wittenberg, 2015, str. 1–2, dostopno na <http://www.integrale-
kunstpaedagogik.de/assets/ikp_kwm_8_kwm_form_struktur_2015.pdf> (30. 5. 2018). 
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Slika 5 - Willem Claesz. Heda, Zajtrk z borovničevo pito (Breakfast table with blueberry pie), 1631, olje na 
orehu, 82 x 54 cm, Gemäldegalerie Alte Meister, Dresden. Podobnost po videzu. 
 
 
Slika 6 - Ron Mueck, Divji mož, 2005, mešani mediji, 285 x 162 x 108 cm, ARTIST ROOMS (Škotske 
nacionalne galerije in Tate). Podobnost po videzu. 
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Morda ni napačno znova poudariti, da gre pri obravnavi morfologije vizualnega realizma za 
način oblikovanja oblik, in ne nujno za realnost motiva: motiv je lahko domišljijski, 
surrealističen ali simboličen, če način oblikovanja imitira videz stvari (tudi če te 'videze' 
sestavlja na nenavaden – simbolični ali surrealistični – način), umetniško delo spada v to 
kategorijo. 
 
Slika 7 - Frida Kahlo, Kar mi je dala voda, 1938, olje na platnu, 91 x 71 cm, zbirka Daniel Filipacchi, Pariz. 
Podobnost po videzu (kljub surrealnemu motivu).  
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3.3.2 Podobnost po strukturi (abstrahiranje in stilizacija) 
 
Podobnost po strukturi začne vidni svet proučevati na način iskanja in razgaljanja strukture 
vidnega. Značilno je opuščanje individualnih lastnosti in poudarek bistvenega, torej splošnosti. 
V ta sklop spada abstrahiranje, pa tudi stilizacija. Ta vir morfologije je značilen za nekatera 
poimpresionistična gibanja (fauvizem, ekspresionizem in kubizem), katerih predstavniki so 
verjeli v resnico za videzom; nalogo umetnosti pa so videli v razgaljanju te nevidne (ali pa 
neočitne) resnice. V njihovih delih še lahko razpoznavamo vidni svet, vendar bolj kot kaţipot, 
ki kaţe proti nekakšni metafizični resničnosti znotraj vidne resničnosti, ali pa bolj 
materialistično povedano: k skupni strukturi oblik. Na neki način jih tako začnejo zanimati 
nazorni pojmi. Paul Klee v znamenitem stavku lepo povzame to stališče: »Umetnost ne 
poustvarja vidnega, ampak naredi vidno.«
33
 Podobnost po strukturi se torej zanima za 
nepredmetni svet oz. svet za videzom, vendar stik z njim išče preko vidnega sveta, na način, 
da teţi k razgaljanju inherentnega ustroja vidnega. 
Skozi umetnost postimpresionizma se je v evropskem slikarstvu pojavilo naraščajoče 
opuščanje realističnih in simbolnih motivov. Z omejitvijo na nepredmetne oblike in 
intenzivnost barve so najprej v fauvizmu v Franciji in pozneje v abstraktnem slikarstvu 
'Modrega jezdeca' v Nemčiji oblikovnim sredstvom priznali estetsko avtonomijo.
34
 
                                                         
33 MUHOVIČ 2016, op. 30, str. 5 
34 PENZEL 2015, op. 32, str. 6 
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Slika 8 - Franz Mark, Veliki modri konji, 1911, olje na platnu, 106 x 181 cm, Walker Art Center, Minneapolis, 
Minnesota, ZDA. Podobnost po strukturi. 
 
Kot piše Joachim Penzel,
35
 so v okviru t. i. formalizma, ki se je v literarnih, umetnostnih in 
druţbenih vedah izoblikoval med letoma 1900 in 1950, domnevali, da pomen dela leţi 
predvsem v odnosih med njegovimi formalnimi elementi, in ne v vplivih zunanjih pomenskih 
kontekstov. Tako je bila tradicionalna ločitev med vsebino in formo delno preseţena, s tem da 
je bila pokazana tista funkcija elementov forme in njihovih odnosov (tj. kompozicijske 
strukture), ki konstituira pomen. Umetnostnozgodovinski formalizem in strukturalizem imata 
izhodišče v stilski zgodovini in odmeve v strukturalističnih in poststrukturalističnih teorijah iz 
časa med letoma 1950 in 1970. Danes imajo stilske in strukturne analize kot izhodišča vsake 
umetnostne analize neopustljivo vrednost za interpretacijo umetniških del, ne glede na to, 
katera metoda interpretacije je uporabljena. Modernistično prizadevanje lahko torej 
pozitivistično razumemo kot razgaljanje tega, da so oblike in odnosi med oblikami (torej 
struktura) resnična vsebina likovnih del.  
                                                         
35 Prav tam, str. 1. 
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Slika 9 - Paul Klee, Ptičji vrt, 1924, mešane tehnike na časopisu na kartonu, 27 x 39 cm, Pinakoteka, München. 
Podobnost po strukturi (stilizacija). 
Vir morfologije podobnosti po strukturi pogosto asociiramo s širokim območjem prehoda iz 
umetnosti, ki poustvarja videz, k nepredmetni umetnosti. Teţnja po razpredmetenju je 
eksemplarična pri Picassovih litografijah z motivom bika. Od podobnosti po videzu se 
litografije gibljejo proti podobnosti po strukturi. Teţi torej k ugotavljanju skupne strukture 





                                                         
36 MUHOVIČ 2015, op.1, str. 28–29 (geslo: abstraktna (likovna) umetnost). 
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Slika 10 - Pablo Picasso, Bik, 1945, serija litografij, vsaka pribl. 33 x 49 cm, Estate of Pablo Picasso / Artists 
Rights Society (ARS), New York. Abstrahiranje. 
Podobnost po strukturi je značilna tudi za večino ljudske umetnosti. Ta se pogosto posluţuje 
stilizacije, katere značilnost je predvsem posploševanje oblik – drevo, ki nekako predstavlja 
vsa drevesa, moški, ki je splošen moški, polţ, ki predstavlja pojem polţa. 
 
 
Slika 11 - Panjska končnica. Stilizacija v ljudski umetnosti. 
 30 
Zanimiv in nenavaden primer podobnosti po strukturi, ki morda še dodatno razjasni lastnosti 
tega vira morfologije, so dela navdihujočega sodobnega umetnika Thea Jansena, ki iz 
plastičnih cevi in spojev gradi 'zveri'. Gre za konstrukte z gibljivimi sklepi (skoraj pravimi 
nogami) in nekakšnimi jadri/krili, s katerimi lovijo veter, ki sluţi kot vir energije za gibanje 
teh aparatov po peščenih plaţah severnega morja. Kot vir morfologije je uporabljal podobnost 
po strukturi, saj je za anatomijo svojih 'zveri' moral natančno študirati anatomijo in gibanje 
bitij, ki jih je oblikovala narava, nato pa uvid v strukturo delovanja prenesti v svoje delo. Pri 
tem pa očitno ni bil namen posnemanje videza resničnih bitij z nogami, ampak skoraj bolj 
stvaritev 'nove vrste' bitja, hkrati pa umetnik razgalja strukturo delovanja gibalnih okončin. 
 
Slika 12 - Theo Jansen, primerek Strandbeest-a, kinetična skupltura. Podobnost po strukturi. 
 
 
3.3.3 Oblikotvornost na temelju konceptualiziranih likovnih 
prvin (nepredmetnost) 
Oblikotvornost na temelju konceptualiziranih likovnih prvin je značilna za konstruktivizem 
(suprematizem in neoplasticizem) in kasnejši minimalizem in abstraktni ekspresionizem – na 
splošno za nepredmetno umetnost. Umetnik, ki se posluţuje tega vira morfologije, popolnoma 
opusti predmetni svet kot vir motivike (kar nakazuje na radikalno ločitev resnice od sveta 
videza). Umetniki, ki tvorijo oblike na temelju konceptualiziranih likovnih prvin, so ugotovili, 
 31 
da lahko ne le poustvarjajo videza narave, temveč po naravnih zakonitostih tako kot narava 
sama ustvarjajo še nevidene oblike (s pomočjo likovnih izraznih sredstev – barve, točke, linije, 
svetlo-temnega). 
 
Slika 13 - Frank Stella, naslov ni znan (Black series II), 1967, litografija, 38 x 56 cm, Galerija Tate, London. 
Oblikotvornost na temelju konceptualiziranih likovnih prvin.  
Kot izpostavi Penzel,
37
 se je skupaj s prvo abstraktno sliko Vasilija Kandinskega iz leta 1913 
v Evropi pojavila moţnost graditi sliko sprva iz barvnih pack in linij ter pozneje iz 
geometričnih oblik. Z opustitvijo motivov, podobnim resničnosti, in simbolov se je izrazna 
kvaliteta slikarstva neposredno navezala na slikovne oblike in njihove odnose (strukturo). 
Tvorba pomena zunaj oblikovne in barvne kompozicije odslej ni bila več moţna. Oblika in 
barva sta tako v slikarstvu zavzeli absolutni mesti – bili sta vizualna oblikovna elementa, 
imela emocionalni estetski učinek in poleg tega imanentno izrazno moč. Kot so razjasnile 
sistematske raziskave učiteljev Bauhausa (Johannes Itten, Vasilij Kandinski, Paul Klee in 
Josef Albers), so predvsem kontrasti tisto, s čimer oblike in barve tvorijo likovno izrazno 
kvaliteto (npr. veliko-majhno, blizu-daleč, spredaj-zadaj, odprto-zaprto, omejeno-neomejeno 
pri oblikah ter svetlo-temno, toplo-hladno pri barvah). Rekonstrukcija teh raznolikih 
kontrastnih razmerij lahko prispeva k razumevanju slikovne zgradbe kakor tudi iz nje 
sledečega slikovnega izraza. 
                                                         
37 PENZEL, op. 32, str. 6–7. 
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V smislu strukturne analize Hansa Sedlmayrja in Teorije abstraktne slike Vasilija 
Kandinskega ima vsak odnos form specifično izrazno kvaliteto. Pri tem gre za pomene, ki 
niso zasidrani v kulturno dogovorjenih simbolih ali nimajo ustreznika v resničnosti (kot ga 
ima npr. slika drevesa), temveč ki izhajajo neposredno iz likovne kvalitete forme oz. razmerja 
form. Penzel
38
 trdi, da je tako tu ločitev vsebine in forme, označevalca in označenca 
(signifikata in signifikanta), delno preseţena, in to v tem smislu, da oblike in odnosi med 
oblikami nosijo neposredno izraznost (npr. navzgor usmerjena puščica je oblika, ki 
neposredno pokaţe gibanje navzgor, v nasprotju s sliko vrtnice, ki ali stoji za realno vrtnico 
ali pa za simbol krščanske oz. profane ljubezni) – k simbolu v umetniškem smislu pa se bomo 
še vrnili. 
Z mislijo o inherentnem pomenu oblik se pribliţujemo pojmu minimalne semantične 
vrednosti. Ta označuje, kot pove ime, vsebine, ki jih imajo likovne prvine po svoji naravi – 
oble oblike delujejo 'organsko' in ţenstveno, tople barve poţivljajoče, linija ponazarja gibanje 
ipd. Psiholog Wolfgang Köhler je opravil psihološki eksperiment v zvezi z univerzalijami 
človeškega zaznavanja oblik. Pri tem je poskusnim osebam pokazal dve obliki, sestavljeni iz 
linij, in jih prosil, naj uganejo, kateri od oblik je ime 'takete' in kateri 'maluma' (kar sta 
izmišljeni besedi). Večinoma so testiranci organsko obliko poimenovali 'maluma', cikcakasto 
pa 'takete'. Ta poskus razjasni, da imajo oblike arhetipični pomen, »ki je vsebinska podlaga 
vsem drugim pomenom, ki jih oblike še lahko nosijo«.
39
 Zavest o t. i. minimalnih semantičnih 
vrednostih lahko pomaga pri določeni meri zbliţevanja odnosa oblika-vsebina, saj s to 
zavestjo vidimo, da lahko oblike same, samo s tem, kako so oblikovane in obarvane, brez 
referenc, vzbujajo določena občutja. 
                                                         
38 Prav tam, str. 2–3 
39 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 506 (geslo: minimalna semantična vrednost) 
 33 
 
Slika 14 - psihološki eksperiment takete - maluma. 
Vse tri naštete vire morfologije lahko ilustriramo na primeru enega umetnika, Pieta 
Mondriana, ki je v času svojega ustvarjanja uporabil vse te načine (od mimezisa je preko 
abstrahiranja prišel do konstruiranja). 
 
Slika 15 - Piet Mondian, Teleta na paši (Grazende Kalfjes), 1901, olje na platnu, 50 x 69 cm, Mondrianova hiša, 
Amersfoort, Nizozemska. Podobnost po videzu. 
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Slika 16 - Piet Mondrian, Cvetoča jablana, 1912, olje na platnu, 79 x 108 cm, Gemeentemuseum Den Haag, 
Nizozemska. Podobnost po strukturi. 
 
Slika 17 - Piet Mondrian, Kompozicija v rdeči, rumeni, modri in črni, 1921, olje na platnu, 60 x 60 cm, 
Gemeentemuseum Den Haag, Nizozemska. Oblikotvornost na temelju konceptualiziranih likovnih prvin. 
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Pri nekaterih primerih likovnih del je morfologijo teţje uvrstiti v eno izmed omenjenih treh 
kategorij, ker so morfološko bolj ali manj mejni; včasih dela tudi nastajajo prav zaradi 
raziskovanja teh meja. Zanimivo, kako malo vizualnih podatkov potrebujemo, da obliko 
prepoznamo kot neki poznan pojem (obraz, drevo, figura ...). Bistvo vizualnega aparata je 
'iskanje smisla'. Pri tem brez razmisleka prepoznamo določeno obliko kot določen predmet. 
Vidimo to, kar pričakujemo, da je. 
 
Slika 18 - Jean Arp, Ptičji padec (Oiseau-chute), 1969, z zlatom prevlečen medeninast in nikljast relief, 144 x 15 
mm, Jaques Blanc, Pariz. Mejni primer (med podobnostjo po strukturi in nepredmetnostjo). 
 
 
3.3.4 Predmorfološke oblike in morfološki hibridi 
 
Očitno se nekatere sodobnejše oblike prakse ne uvrščajo v katerega od zgornjih virov 
morfologije. Lucio Fontana, na primer, je s svojim delom problematiziral odnos med 
ţivljenjem in umetnostjo, s tem da je zarezal v platno in pokazal, kar je za njim: svet. Drugi 
umetniki so na drugačne načine ţeleli umetnost prizemljiti, Duchamp npr. s postavljanjem 
neestetiziranih in predvsem neosebno preoblikovanih objektov v umetniški kontekst. Ali ta 
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nova umetnost postavlja pod vprašaj trditev, da glina v vreči še ni portret, ali poudarja, da 
(umetniškega) objekta ne moremo zaznati brez njegove okolice, brez fizičnega, 
institucionalnega, dialektičnega konteksta? Slednje namreč meni Artur Danto, ki so ga 
presunili Duchampovi ready-madi in Warholovi ponaredki navadnih potrošniških embalaţ. S 
svojim razmišljanjem razvija tezo, da umetnost ni umetnost zaradi svojih estetskih funkcij, 
temveč zaradi konteksta, v katerega je postavljena.
40
 
Od umetnika se očitno ne pričakuje (več?) samo virtuoznosti povezave roke in očesa. Vse 
večje je vprašanje, kaj umetnost je in kaj je njena naloga. Vsekakor pa se je iz ţelje po 
demistifikaciji umetnosti rodilo nekaj novih medijev umetniškega izraţanja, novih tudi na ta 
način, da materialna plat umetniškega dela potrebuje minimalne ali nične spremembe s strani 
umetnika. Instalacija denimo, ali ready-made, sta v nekem smislu še predobliki oblikotvorne 
morfologije, saj ne preoblikujeta materialov, da bi jim vtisnili svoje razmišljanje, temveč 
predmete iz vsakdanjika – oz. ţe (industrijsko) narejene predmete – postavljata v kontekst. 
Značilna je torej sprememba pogleda na oblikotvornost – obliko menda lahko na novo 
iznajdeš ţe s tem, da jo transkontekstualiziraš. Pri tem likovnega dela ne določa njegova 
oblika, ampak kontekst. 
 
                                                         
40 Artur DANTO, Filozofsko razvrednotenje umetnosti, Ljubljana 2006, str. 15–16 (naslov izvirnika: The Philosophical 
disenfranchisment of art, Columbia 1986). 
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Slika 19 - Xu Zhen, Večnost, 2013, instalacija, 3.5 x 13 x 1.5 m, Long March Space, Peking. 'Predmorfološko' 
postavljanje ţe narejenih predmetov v kontekst. 
Morfološko zanimiv medij je tudi kolaţ (in prav tako kolaţ v 3D-prostoru, t. i. asemblaţ), saj 
po svoji naravi spodbuja kombinacijo različnih morfoloških virov. Tako je lahko npr. čisto 
nepredmetna podoba sestavljena iz enot, ki prav očitno posnemajo videz stvari (npr. 
fotografije), pri čemer bi ta kolaţ kombiniral podobnost po videzu in podobnost po 
doţivljajski podobnosti. Podoben, skoraj kolaţni učinek lahko opazimo pri kasnejših portretih 
Chucka Closa ogromnih razseţnosti; od blizu vidimo, da so sestavljeni iz nepredmetnih oblik 
(ki ne ustrezajo potezi čopiča), od daleč pa vidimo, da so virtuozno naslikani realistični 
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portreti. Zanimivo je, da to sicer drţi za pravzaprav vsako sliko (če jo pogledamo od dovolj 
blizu, ne prepoznavamo več predmetov), vendar on to nazorno pokaţe. 
 
 
Slika 20 -  Fred Tomaselli, Ptičja eksplozija (Bird blast), 1997, mešani mediji, 152 x 152 cm, MoMa, New York. 
Kombinirana vira morfologije (podobnost po videzu v detajlu, v celoti pa oblikotvornost na podlagi 





3.4 Prezenca in globinska struktura 
 
Čeprav  vidni, otipljivi material v likovnih delih „nosi‟ vsebino, do katere se lahko bolj ali 
manj dokopljemo, na njem ostaja nekaj popolnoma tujega, nedostopnega in skrivnostnega. Ta 
misterij likovnega je poimenovan ‟prezenca‟, kar pomeni enkratno navzočnost in 
prisotnost ‟tukaj in zdaj‟. Gre torej za njegovo snovnost (vidnost in tipnost). Muhovič to 
»nikoli do kraja opisljivo singularnost« opiše kot neko posebno »‟nemost‟, ki oteţuje 
komunikacijo, saj se nam likovna prezenca vselej predstavlja kot danost, pri kateri ne vemo 
točno, kaj nam je z njo dano, kot netransparentni fenomen, ki nas izziva iz polmraka ‟golih 
dejstev‟«.‟”
41
 V sodobnem svetu se zelo pogosto srečamo z reprodukcijami umetniških del 
(kor npr. tudi v tem magistrskem delu), take vrste soočenje z umetniškim delom pa pomeni 
odtrganost od originala in s tem od doţivljanja njegove prezence (ki je analogna estetski 
informaciji). Najpomembnejši vidik prezence za prostorske umetnosti, med katere spada tudi 
likovna, je, kot navaja Muhovič, da »predstavlja konvergenčno točko napetostnega polja med 
smislom na eni strani [...] in njegovo bítjo na drugi strani, in da v človekovem odnosu do sveta 
zaznamuje določeno mero 'upora' oziroma 'odpora' bíti analitično-interpretativnim 
naprezanjem«. Posledice takšnega (odtrganega) občevanja z likovno umetnostjo so v veliki 
meri nepredvidljive, tako glede rešitev, ki jih bo umetnost v povezavi s to problematiko našla, 
kot tudi glede odnosa človeka s stvarnostjo nasploh. 
Prezenca ustreza t. i. površinski strukturi umetniškega dela – ta pa je v svoji izoblikovanosti 
zunanji izraz formalnega ogrodja (ki vključuje vsebino likovnega dela). To formalno ogrodje, 
ta skelet površinske strukture likovnega dela, se imenuje globinska struktura. Je »‟nevidno 
ogrodje‟, ki ga ima vidnost [...] likovnih form«. Materialnost oz. čutnost likovnih form torej 
sestavlja nevidni ustroj. To je izpostavil tudi Maurice Merleau-Ponty, s tem da je pojasnil, da 
» (...) nevidno ni nasprotje vidnega (...), ampak prej njegova podvojitev, njegov „meseni 
poglabljalec‟ (profondeur charnelle) «.
42
 V likovni hermenevtiki se pojmovanja tega, kakšno 
naravo ima globinska struktura – „formalno, gramatikalno ali semantično' – razhajajo. 
                                                         
41  MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 593 (geslo: prezenca). 
42  Prav tam, str 244 (geslo: globinska struktura). 
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4 Med formo in vsebino: Umetnost kot sistem 
znakov 
 
Če je likovno delo sposobno nositi izraz in informacijo, če je torej likovna umetnost vrsta 
komunikacije, lahko poskusimo nanjo gledati kot na jezik – v najširšem pomenu besede. 
Vemo, da ne obstajajo samo verbalni in pisani jeziki, očitno pa tudi likovna umetnost, če 
govori, tega ne počne (le) z besedami. Naravni jezik je sestavljen iz znakov, podobno pa velja 
tudi za likovno umetnost. 
Z znaki se ukvarja veda o znakih – semiotika. Kaj pa znak sploh je? Pri tej besedi hitro 
pomislimo na prometne znake, npr. znak za enosmerno cesto, ali pa celo na besede, ki 
označujejo neke po kontekstu dogovorjene pomene. Vendar pa je pojem 'znak' precej širši. 
Vprašanje, kaj je, je očitno dokaj zapleteno, saj bi v najširšem kontekstu praktično lahko o 
vseh stvareh govorili kot o znakih. Po Leksikonu likovne teorije ta pojem pomeni trojno 
relacijo med fizično obliko znaka, njegovim objektom in njegovim interpretantom.
43
 (To nas 
precej spominja na komunikacijski model proizvajalec-oblika-vsebina-prejemnik.) V 
likovnem kontekstu je konkretna oblika znaka t. i. likovni artikulus. To je v slikarstvu npr. 
poteza s čopičem, v kiparstvu npr. sled dleta pri klesanju, v kolaţu npr. izrezek fotografije ipd. 
Odvisno od njegovega cilja lahko umetnik likovni artikulus bolj ali manj skrije oz. poudari. 
 
                                                         
43 Prav tam, str. 854–855 (geslo: znak) 
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Slika 21: Van Gogh, Zelena pšenična polja (detajl), 1890, olje na platnu, 72 x 91 cm, zbirka zakoncev Paul 
Mellon (nacionalna galerija umetnosti), Washington. Poudarjeni likovni artikulusi. 
Vsak likovni artikulus ima poleg vidnega, zunanjega aspekta tudi vsebinskega, saj je 'korak' 
na poti do celote, sled zamisli. Na likovnem delu vidimo tisti del likovne ustvarjalnosti, ki je 
zapustila sled v prostoru in času. Likovni artikulus je hkrati ta sled in del ustvarjalnega 
procesa. Vsak likovni artikulus zase nosi informacijo, hkrati pa je del celote, ki tudi nosi 
informacijo. Vsaka poteza vpliva na drugo, pri likovnem ustvarjanju gre torej za tehtanje 
odnosov. S tem se ţe nakazuje, kar je Muhovič jasno izrazil takole: »Semiotiki so ugotovili, 
da enega samega znaka pravzaprav ni, saj je značilnost znakov, da se kot znaki praviloma 
izkaţejo šele v znakovnih sistemih.«
44
 Znaki se torej po navadi pojavljajo v povezavi z 
drugimi znaki (saj tudi če pogledamo okoli sebe, nič vidnega ni izločeno iz celote stvarnosti). 
O likovni umetnosti je torej natančneje govoriti kot o sistemu znakov, namesto kot o jeziku. 
                                                         
44 Prav tam, str. 855 (geslo: znakovni sistem). 
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Pomembno za pojmovanje likovne umetnosti kot sistema znakov je morebiti pojmovanje 
znaka po Charlesu Sandersu Peirceu), in sicer kot »triadične relacije med sredstvom 
(materialni aspekt znaka), objektom (to, na kar se znak v svoji artikuliranosti referencialno 
nanaša) in interpretantom (učinek znaka na sistem, ki ga razumeva oz. dešifrira)«, to pa zato, 
ker to pojmovanje za 'artikulacijo pomena' predvideva nujno soudeleţenost formalnega, 
vsebinskega in interpretativnega faktorja likovnega dela.
45
 
V Leksikonu likovne teorije
46
 je omenjena še posebna funkcija, ki jo lahko imajo znaki in 
izrecno zadeva likovno umetnost. Gre za koncept estetske funkcije, ki jo je v likovno 
semiotiko uvedel češki strukturalist Jan Mukařovský (1891–1975). Če je znak estetski, se 
pozornost od njegove vsebine (tj. od tega, kar označuje) preusmeri na »naravo njegove 
znakovnosti na sebi«. Znak z estetsko funkcijo se torej v prvi vrsti nanaša sam nase, je 
avtoreferencialen. Ali kot piše Muhovič: »Estetski znak prvenstveno ni sredstvo, ki označuje 
nekaj, kar ni on sam (čeprav lahko označuje tudi to), ampak označuje s tem, kar je on sam.« 
Kadar ima stvarnost estetsko funkcijo, nas opozori na samo zaznavo in čutenje stvarnosti. 
Predmeti, ki dobijo oznako 'umetnost', večinoma uresničujejo to funkcijo znakovnosti, saj je 
pri likovni umetnosti primarnega pomena način materialne uresničitve vsebine (in ne vsebina 
sama). Na presojo, da je določen znak estetski, vplivajo naslednji dejavniki: a)'ob-likovna 
strukturiranost označevalne materije', b) subjekt, ki zaznava in ocenjuje ter c) 'estetske norme', 
ki so značilne za določeno druţbeno skupnost ob času zaznavanja (tako npr. danes gotske 
katedrale občudujemo z estetskega vidika, medtem ko so ob času gradnje imele predvsem 
sakralno funkcijo). 
Značilno za vse ljudi naj bi, kot pravi Ernst Cassirer, bilo, da imajo »dostop do resničnosti 
zgolj preko simbolov«. Simboli so vrsta znakov, vendar niso pojmovani enotno. Peirce npr. 
simbole vidi kot znake, katerih pomen je dogovorjen in se ga moramo naučiti (denimo znaki 
za plus in minus v matematiki ali zastave drţav). Značilno za simbole v likovni ustvarjalnosti 
pa je, da (v nasprotju s simboli v Peirceovem smislu) vsebujejo »sled naravne zveze« med 
označencem in označevalcem. Tako pojmovanje simbolov, ki nikoli ni v popolnosti 
konvencionalno, zagovarja Ferdinand de Saussure. Muhovič navaja likovni primer rdeče 
barve, ki je, zaradi svojih psihofizioloških vplivov na človeško zaznavo, lahko »simbol 
ljubezni, upora, revolucije ipd.«, in primer organskih oblik, ki lahko simbolizirajo ţenskost, 
                                                         
45 Prav tam, str. 432 (geslo: likovna semiotika). 
46 Prav tam, str. 430–431 (geslo: likovna semiotika). 
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ker povzročajo podobne občutke kot stik z ţenskim telesom. Nekateri umetniki (npr. Amédéé 
Ozenfant in Eugéne Delacroix) so celo prepričani, da bivajo v človeku 'praoblike' in da dobra 
umetnost rezonira z njimi. Zato naj bi tudi »umetniška dela, ki so bila ustvarjena na tisoče let 




Slika 22 - René Magritte, Arnheimova domena, 1962, gvaš na papirju, 35 x 27 cm, Belgijski kraljevi muzeji, 
Bruselj. 'Sled naravne zveze' med obliko gore in jajcema v gnezdu. 
                                                         
47 Prav tam str. 688–689 in 691 (geslo: simbol). 
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5 Naracija in narativnost v likovni umetnosti 
 
5.1 Človek in zgodbe 
 
Zgodbe so neke vrste matrice, čez katere ponotranjimo določene dogodke in pojave. 
Predvsem naše osebno ţivljenje. Človeško bivanje je minljivo (torej hočeš – nočeš usmerjeno 
proti cilju), na začetku se rodimo in na koncu umremo. Kot pravi Richard Kearney, to dejstvo 
»našemu ţivljenju [daje] časovno strukturo, ki išče neke vrste pomenljivost v smislu 
sklicevanja nazaj na preteklost (spomin) in naprej na prihodnost (projekcija)«.
48
 V 
nadaljevanju iz tega izpelje splošno priznavanje, da ima bivanje inherentno obliko zgodbe. 
Ţivljenje pa, čeprav namiguje na zgodbo, samo po sebi to seveda ni. Zgodba nastane šele, ko 
je ţivljenje poustvarjeno. To dejanje, ki ga Kearney enači z mimesis, »terja prevzorčenje naše 
ţe prej vzorčene (simbolično posredovane) eksistence«.
49
 Mimesis je zanj predelava sveta, ki 
razkriva njegove bistvene lastnosti oz. 'univerzalije človeškega bivanja'. To opiše kot 




V razumevanju naracije kot predelave sveta pa najdemo zanimivo vzporednico z likovno 
umetnostjo, ki naj bi prav tako bila preobrazba sveta oz. razkrivala 'univerzalije človeškega 
bivanja'. Preko likovnega ustvarjanja (in pripovedi) naj bi človeštvo stopilo v odnos s svetom, 
ga doumelo in ga s tem spremenilo, prevzorčilo. To spominja na Collingwoodov vpogled v 
čustvovanje: »Dokler človek ni izrazil svojega čustva, še ne ve, kakšno čustvo to je. Dejanje 
izraţanja je tako preiskava lastnih čustev. Poskuša ugotoviti, kaj ta čustva so.«
51
  
                                                         
48 Prav tam, str. 116. 
49 Prav tam, str. 118. 
50 Prav tam, str. 118–119. 
51 Cynthia FREELAND,  Art theory: a very short introduction, Oxford 2003³, str. 108. 
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Naracija oz. pripoved je praktično neizbeţna za človekov obstoj, če ne drugega, pa vsaj precej 
značilna zanj. Šele skozi zgodbe je naše bivanje vredno ţiveti, šele z njimi postane človeško. 
Konstrukcija mitov je značilna in nujna za človeški rod. Tako trdi tudi Joţef Muhovič: 
»Doslej namreč še ni bila odkrita nobena človeška grupacija, ki ne bi razpolagala z 
(generalizirano) zgodbo o tem, kako naj se obnaša in ţivi, in zakaj naj se obnaša in ţivi tako, 
ne pa drugače.«
52
 To ni novo odkritje: Richard Kearney
53
 povzema Hezioda, ki je pojasnil, da 
miti (mythos v grščini pomeni zgodba) obstajajo zato, da bi nam pojasnili nastanek sveta in 
naše mesto v njem, in Aristotela, ko pravi, da je šele umetnost pripovedništva tista, ki nam 
daje svet, ki si ga lahko delimo. 
V tem kontekstu se Lyotardova sintagma 'velika zgodba' ne zdi tako zelo nova, novo pa je, da 
so te velike pripovedi postale problematične. »Dokler so funkcionirale, nikomur ni bilo treba 
govoriti o njih.« Matthias Heine
54
 opaţa, da je z Lyotardom in s postmodernizmom beseda 
'naracija' oz. 'zgodba' (angl. narrative) svoj prejšnji splošni pomen precej razširila. Zdaj očitno 
ne pomeni več samo literarne zvrsti ali literarnega postopka – gre bolj za posredovanje 
ideologij; 'velika zgodba' je namreč »pripoved ali prikaz, ki se jo uporablja, da bi se določeno 
druţbo ali določeno zgodovinsko periodo razloţilo ali upravičilo«. 
Zavest o pogojenosti človeka z zgodbami je brţkone prispevala k temu, da se narativne 
strategije vračajo v likovno umetnost – in zelo opazno tudi v trţni milje, kjer se dobre (vendar 
'majhne') zgodbe najbolje prodajajo (npr. paradiţnik, ki je zrastel na slovenskih tleh, je ročno 
obran, biološko pridelan ipd.). Ob poplavi praznih (oz. oblikotvorno neustrezno realiziranih) 
naracij ni čudno, da smo do zgodb na splošno razvili velik sum. Kot pravi Heine: »Zahod, če 
le še obstaja, je postal druţba intelektualno nezaupljivih, ki so ponosni na svojo 'narativnostno 
imuniteto', ker niso opazili, da je velike zgodbe zamenjalo mnoštvo majhnih. Kritična zavest, 
ki jo je zbudil Lyotard, je vero poţirajoči moloh, sploh ne more drugače, kot da vsako 
osmislitev sumi, da je narejena pripoved.«
55
 
                                                         
52 Joţef MUHOVIČ, Umetnost med malimi in velikimi zgodbami, Obdobja 21, str. 688, dostopno na <http://centerslo.si/wp-
content/uploads/2015/10/21-muhovic.pdf> (22. 8. 2018). 
53 Richard KEARNEY, O zgodbah, Ljubljana 2016, str. 15. 
54 Matthias HEINE, Hinz und Kunz schwafeln heutzutage vom „Narrativ“, Welt, 13. 11. 2016, str. 3,  dostopno na 
<https://www.welt.de/debatte/kommentare/article159450529/Hinz-und-Kunz-schwafeln-heutzutage-vom-Narrativ.html> (22. 
8. 2018). 
55 Prav tam, str.5. 
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Na kakšen način je torej naracija prisotna v likovni umetnosti? Kakšne vrste naracija je v 
monokromno poslikanem platnu? Ali je predrzno in preveč posplošeno reči, da tako delo 
vsebuje zgodbo – saj potem kar vse vsebuje zgodbo? Najbrţ nobena slika ali kip ne vsebuje 
zgodbe, temveč jo ustvarimo sami v glavi. Kje je meja med mano in sliko, ki jo gledam? Kaj 
najdem v delu in kaj v sebi? 
 
5.2 Časovnost in slike 
 
Misel, da so slike lahko narativne, pripovedne, ali pa vsaj misel, da slike govorijo ali nekaj 
sporočajo, je precej razširjena. Če pa podrobneje pogledamo definicijo naracije, njena 
prisotnost v okviru slik postane vprašljiva, vsaj po mnenju nekaterih naratoloških 
strokovnjakov. Hitro naletimo na dejstvo, da slike ne pripovedujejo z besedami. S tega 
gledišča je videti in tudi logično trditi, da slike v resnici ne vsebujejo naracije in samo z 
aluzijami kaţejo na konvencije ali pa ţe uveljavljene zgodbe. Hkrati pa misli, kot ta, da 
likovni umetnik skozi svoje delo izrazi svoje videnje stvarnosti, ali da gledalec pripomore k 
učinkovanju umetniškega dela, imajo ideološke in s tem sodobnejše narativne konotacije. 
Tudi gledanje na likovnost kot na sistem znakov nas lahko pripelje do mišljenja o umetnosti v 
narativnih terminih. Zavoljo relevantnosti pojma naracije v likovni umetnosti pa je 
pomembno razmišljati z dovolj ozko definicijo, da niso kar vse slike vrsta naracije. V tem 
smislu Paul Speidel
56
 opozarja, da lahko različne slike v večjem ali manjšem obsegu 
vsebujejo določene narativne značilnosti, ne da bi v celoti ustrezale sprejemljivi definiciji 
naracije. Tako lahko narativni pogled nanje v določeni meri še zmerom pripomore k njihovem 
razumevanju. Prav tako pravi, da imamo ljudje čut za določanje, kaj je naracija in kaj ne, 
zaupa torej v določeno mero intuicije. Čeprav npr. vremenska napoved ali recept po definiciji 
ustrezata zgodbi, jih v osnovi ljudje ne prepoznavamo kot zgodbo.  
Dejstvo, da slike lahko podajajo zgodbe, so slikarji na veliko izkoriščali. Različne dogodke so 
lahko s pomočjo kompozicijskega orodja 'slika v sliki' prikazali v okviru enega dela. Pri 
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 SPEIDEL, Klaus, Can a single still picture tell a story?, DIEGESIS: Interdisziplinäres E-Journal für Erzählforschung, str. 
1 in 7, dostopno na: <https://www.diegesis.uni-wuppertal.de/index.php/diegesis/article/view/128/159> (22. 8. 2018) 
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razdeljevanju različnih momentov v prostoru so si ustvarjalci pomagali npr. z arhitekturo in z 




Slika 23: Lorenzo Ghiberti, Jakob in Ezav, 1425- 52, pozlačen bron, 79 x 79 cm, krstilnica, Firence. Arhitektura 
daje okvire za različne dogodke. 
Uveljavil pa se je določen dvom o tem, ali ena sama slika res lahko pove zgodbo. Argument 
proti moţnosti, da slika lahko prikazuje naracijo, je osnovan na domnevni nezmoţnosti slik, 
da pokaţejo časovnost, saj naracija po tradicionalni definiciji vključuje vsaj eno spremembo 
stanja. Te utemeljitve se pogosto naslanjajo na Lessingovo izjavo iz Laokoona, ki umetnosti 
razdeli na temporalne in spácialne, pri čemer slikarstvo pripada prostorskim, poezija pa 
časovnim umetnostim. Lessing dodaja, da naj se, zavoljo doseganja čim boljših rezultatov, 
izogibata mešanju svojih ciljev (likovnost naj se posveča prikazovanju/deskripciji predmetov, 
poezija pa opisovanju dogodkov). Speidel argument nečasovnosti slik podrobno pojasnjuje na 
naslednji način: »(1) Fokus na slike kot reprezentacije. Slike ne morejo reprezentirati 
časovnih razmerij. (2) Fokus na slikovno zaznavo. Slike ali (a) niso sploh zaznane v času, ali 
                                                         
57 BAUER, Dominique, Beyond the frame: case studies, Bruselj 2016, str. 71. 
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(b) ne morejo zadostno določiti, kako so zaznane v času.« Nato se loti dekonstrukcije tega 
sestavljenega argumenta.  
Če drţi (1) in s tem, da 'slikovni predlogi' lahko izrazijo le sočasna stanja, in ne 'časovnih 
sekvenc stanj', torej da le teksti lahko povedo zgodbo, potem slika, ki kaţe isto osebo, ki na 
različnih lokacijah opravlja različna opravila, 'ne kaţe v resnici časovnega razvoja' (v tem 
primeru bi ta slika prikazovala dvojčka). 'V resnici' imamo seveda čisto pripravno znanje za 
razvozlavanje indicij, ki nam pomagajo razumeti časovno sosledje v slikovnih prikazih zgodb, 
čeprav so slike glede velikosti časovnega razkoraka manj specifične, kot so lahko jezikovni 
znaki. Kot pravi Bordwell, gledalec nagonsko »išče kavzalno motivacijo«, dogodke torej 
povezuje na osnovi vzrokov in posledic. 
Za razumevanje slik je nujno poznavanje konvencij, Speidel pa izpostavi, da  tudi tekst 
večinoma temelji na arbitrarnih znakih (razen onomatopeje). Likovnost pa vsaj delno temelji 
na 'naravnih znakih', saj obstaja analogija po podobnosti. Kot primer, da je lahko upodobitev 
hkrati 'naravna' in konvencionalna, navede kubistične slike – prav tako, kot naše vedenje o 
videzu pravih kitar iz različnih zornih kotov vpliva na razumevanje kubističnih slik kitar, naša 
izkušnja o ljudeh, ki delajo različne stvari ob različnih časih, vpliva na naše razumevanje 
'polikroničnih slik'. Na koncu izpelje trditev, da so tako teksti kot slike zmoţni prikaza 
soslednih dogodkov kot sosledij. 
Pri drugem delu argumenta gre za zahtevo definicije naracije, da obstaja 'ontološka' vrzel med 
'sosledjem znakov' in 'časovnostjo dogodkov', kar v osnovi ustreza razkolu med časom, ki ga 
potrebujemo, da zgodbo dojamemo oz. preberemo, slišimo ali vidimo (zunanjim časom), in 
časom, ki preteče znotraj zgodbe (notranjim časom). Gre torej za problematiko, da je v sliki 
pokazano vse hkrati, če pa gremo sredi filma iz dvorane, bomo zamudili del zgodbe. Za 
rešitev problema oznake slike kot prostorske umetnosti Speidel vpelje pojma 'homokronih 
medijev' in 'heterokronih medijev'. Mediji prve vrste nam vsiljujejo svoj časovni okvir – film 
npr. ima točno določeno trajanje. Pri tem torej čas prezentacije določa čas recepcije. Pri t. i. 
heterohronih medijih pa, obratno, čas recepcije določa čas prezentacije – tako je pri romanih: 
če za branje Idiota F. M. Dostojevskega neki bralec porabi 16 ur, drugi pa 20, sta še vedno  
oba prebrala isto zgodbo. K medijem slednje vrste po Speidlu spada tudi slikarstvo. 
Za konstitucijo zgodbe je morebiti pomembno, da za določen dogodek izvemo pred drugim 
dogodkom. To je pri slikah precej teţje doseči kot pri tekstih, vendar ni nemogoče. 'Precej 
enostavna vizualna tehnika' za preprečitev tega, da določeno obliko kot prvo vidimo, je, da to 
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obliko naredimo majhno, jo postavimo v ozadje in se izognemo svetlim barvam. Kot primer 
Speidel navede sliko Krajina z Ikarjevim padcem flamskega slikarja Pietra Brueghela, na 
kateri je »pokrajina z ovčarjem, nekaj ovc, ribič med ribarjenjem in velika ladja na oceanu«. 
Če gledalec vztraja pri kontemplaciji slike, pa opazi dve nogi v vodi. Prisiljen je spremeniti 
svoj prvi vtis: spokojna pokrajina je v resnici prizorišče smrti in umiranja, gledalec sam pa 
tega, tako kot ljudje na sliki, sprva sploh ni opazil. Ta slika (katere razodevajoči naslov je bil 
dodan naknadno) je »jasno programirana na to, da Ikara skrije pred tem, da bi bil odkrit 
prezgodaj«. Tja je po logiki padel pred naslikano situacijo in bo najbrţ kmalu umrl. Na tem 
primeru Speidel pokaţe, kako lahko slika določa vrstni red 'branja' dogodkov, hkrati pa še 






Slika 24: Pieter Brueghel starejši, Pokrajina z Ikarjevim padcem, 1558, olje na platnu, 73 x 112 cm, last: Kraljevi 
muzeji likovnih umetnosti Belgije. 
Če ima narativnost zvezo s časovnostjo, pa je morebiti ustrezno omeniti, da na čas ni nujno 
potrebno gledati linearno oz. da sta čas in prostor soodvisna. Zanimiv in intuitiven razmislek 
                                                         
58 SPEIDEL, op. 56, str. 11–12. 
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o doţivljanju (nelinearnosti) časa poda kipar Giacometti: »(...) vedno sem naletel na to 
neprijetno cevasto obliko pripovedi. Čas je v celoti moje zgodbe potekal v nasprotni smeri, od 
sedanjosti v preteklost, vendar s flešbeki in razvejanostmi (...). Naenkrat sem imel občutek, da 
vsi dogodki istočasno obstajajo okoli mene. Čas je postal horizontalen in kroţen, bil hkrati 
prostor, in poskusil sem ga narisati (...) Z nenavadnim zadovoljstvom sem se videl sprehajajoč 




5.3 Naracija in nepredmetnost 
 
Oţja definicija naracije očitno zahteva, kot trdi Barbara Josepha Scheuermann, da so 
vključene antropomorfne oblike, ki so same vključene v neko spremembo stanja. 
»Preperevanje kamna ali tvorbe oblakov na nebu se ne da v normalnem pomenu besede 
pripovedovati – razen če bi antropomorfizirali dogajanje in mu s tem dali intencionalno 
kvaliteto dejanj.«
60
 Če to definicijo, ki sta jo Martinez in Scheffel oblikovala za besedila, 
prenesemo na likovno umetnost, to pomeni, da »nepredmetna slika po definiciji ne more biti 
narativna«.
61
 Za primer Scheuermannova navede monokromno modro sliko Yvesa Kleina, ki 
je torej nenarativna, vendar hkrati nakazuje moţnost, da je to delo na drugi, 'na primer 
intuitivni' ravni prepoznano kot pripovedno.  
Tu bi lahko s pomočjo Karen Sullivan
62
 (ki je raziskala uporabo lingvističnih terminov pri 
opisovanju likovnih del s strani njihovih stvariteljev) opozorili na dva načina pripovedovanja, 
ki sta moţna v slikarstvu: posredovanje zgodbe preko podob (kar je značilno za 
'reprezentativno' umetnost) in komuniciranje neposredno z barvami in oblikami (kar je 
značilno za nepredmetno umetnost). Prva vrsta sporočanja je v osnovi usmerjena v gledalca in 
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<http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.1.1.895.1208&rep=rep1&type=pdf> (22. 8. 2018). 
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osredotočena na podajanje vsebine, druga pa pozornost posveča procesu ustvarjanja in 
raziskuje 'komunikacijo' med samimi elementi slike – je torej usmerjena bolj v zgodbo slike 
same. 
Načeloma torej lahko tudi v nepredmetnih slikah prepoznamo narativne vsebine, čeprav je to 
precej odvisno od nekakšne teţnje k narativnosti v samem gledalcu (oz. slikarju kot prvem 
gledalcu). Tako npr. W. T. J. Mitchell (kot zelo nagnjen k narativnosti) v Malevičevi sliki 
črnega in rdečega kvdrata v razmerju med kvadratoma ne vidi le abstraktnega razmerja 
likovnih spremenljivk (veliko-majhno, pokončno-poševno, črno-rdeče ipd.), temveč 
prepoznava »razmerje, ki nosi v sebi globlje, ideološko nabite asociacije, kot so denimo 
mrakobna črna in ţiva, revolucionarna rdeča, dominacija in odpor, ali pa izraţa bolj čustven 




Slika 25 - Kazimir Malevič, Deček z nahrbtnikom - barvne gmote v četrti dimenziji, 1915, olje na platnu, 71 x 45 
cm, MoMa, New York. 
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5.4. Kultura prezence in kultura pomena 
 
Zanima nas, kako je mogoče likovno umetnost, ta sistem znakov, doţiveti in razumeti oz. 
kako ga je mogoče čim bolj 'pravilno' doţiveti in razumeti oz. kaj to sploh pomeni – razumeti 
in doţiveti ga. Z razlago različnih znakovno izraţenih sporočil (načeloma ne glede na medij) 
se ukvarja hermenevtika. Kot pa navaja Muhovič, »za Heideggerja hermenevtika ni zgolj 
metoda interpretacije besedil, ampak način razumevanja človeka samega. Biti človek namreč 
na temeljni ravni vselej pomeni biti bitje, ki interpretira samo sebe.«
64
 
Lahko se vprašamo, zakaj bi sploh pisali oz. govorili o likovni umetnosti, ki ima prostorski 
značaj. Očitno gre za človeško potrebo, da o likovnih delih »na argumentiran in medosebno 
verificiran način razmišljamo; preprosto zato, da bi jih lahko bolj kompleksno doţiveli in 
ovrednotili«.
65
 Sicer pa ostaja neomajno dejstvo, »da beseda ne more nikoli izraziti likovne 
resničnosti v njeni prostorski, materialni, čutni, emocionalni in duhovni razseţnosti. Kakšen 
je videti določen barvni odtenek drugemu človeku z besedo ne morem nikoli popolnoma 
opisati, lahko mu ga le demonstriram, tako da mu ga neposredno pokaţem[...]«
66
 
V okviru likovne umetnosti se torej kot prvi hermenevtični problem zastavi vprašanje, ali 
sploh lahko o umetnosti zadovoljivo pišemo ali govorimo – glede na to, da se ta komentar 
odvija v čisto drugem mediju kot njegov predmet. Po drugi strani Gadamer govori še o 
drugačni teţavi pri končnem določanju pomenov – saj je pomen vselej odvisen od konteksta 
(ta pa je spremenljiv).
67
 Tako se likovna hermenevtika vrti v neskončnem interpretativnem 
krogu. 
V osnovi hermenevtika ponuja dva različna načina razumevanja sistemov likovnih znakov; 
eden se odvija v kontekstu kulture pomena (kjer stvari pomen dobijo preko akta interpretacije 
oz. inkontekstualizacije), drugi pa v kontekstu kulture prezence (kjer pomen ni izključno 
pojmoven, ampak se razodeva preko stvari, ne da bi potrebovale razlago).
68
 Hermenevtika v 
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kulturi pomena daje prednost subjektu, ki, vzvišen nad objektom, lahko prosto interpretira; v 
kulturi prezence pa ima prednost objekt, ki se po naravi ne pusti ujeti v interpretacijo. Tako je 
»prevladujoči človeški vidik samodoţivljanja in samopojmovanja« v kulturi pomena duh, kar 
implicira občutek izvzetosti iz sveta; v kulturi prezence pa je to telo, kar implicira občutek 
spojenosti in istovetnosti s svetom. Kakor najbrţ vsak pozna oba ta občutka, tako tudi teh 




5.4.1. Susan Sontag in 'erotika umetnosti' 
 
Kot privrţenca kulture prezence Muhovič povzema Sloterdijka: »Umetnik in erotik ţivita pod 
vtisom, pravi Sloterdijk, da stvari prej ţelijo nekaj od njega, kakor on od njih, in da so one 
tisto, kar ga vpleta v avanturo izkušnje. Napotí se k stvarem, se izroči njihovemu vtisu in je, 
kot pravi raziskovalec, ves pod fascinirajočim vtisom stvari 'samih na sebi'. Zanj so stvari reka, 
v katero ne more stopiti dvakrat, ker so, čeprav iste, v vsakem trenutku nove, odtekle naprej v 
nov odnos. Na njih ni nič 'znanega', kvečjemu zaupnega, v odnosu do njih ne obstaja 
'objektivnost', temveč le predanost in intimnost. Če se jim spoznavalec pribliţuje, se jim ne 
kot raziskovalec-gospodar ali ekseget-gospodar, temveč kot so-sed, so-igralec, so-čutneţ.«
70
  
Na tak ali drugačen način se lahko zgodi, da umetniško delo 'utone' v interpretacijah, v 
kontekstu, v besedah. Prav proti interpretaciji pa naj bi se s svojim formalizmom upirali 
modernisti in s svojimi površinskimi vsebinami pop-artisti, pravi Susan Sontag
71
. Sontagova, 
podobno kot Sloterdijk, zagovarja stališče t. i. kulture prezence. Svoje stališče postavlja proti 
ločevanju vsebine in forme ter obsoja predvsem dajanje prednosti vsebini, saj naj bi odvajanje 
umetniškega dela samo oz. predvsem na njegovo vsebino pripeljalo do arogance interpretanta, 
ki tako delo podredi svojim lastnim interesom. Način interpretacije, ki predpostavlja potrebo 
po apologiji umetnosti, po njenem dognanju izhaja iz dejstva, da je likovna umetnost (bila) 
videna kot mimezis (tj. posnemanje stvarnosti) – in iz antičnega oz. platonskega zaničevanja 
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imitacijskih predmetov. 'Definicija' umetnosti se je zrahljala, ostaja pa fiksacija na vsebino in 
s tem apriorni interpretativni pristop. Kot simptomatična navaja vprašanja v smislu: Kaj hoče 
slika povedati? Vzvišeni način pribliţevanja umetnosti, ki ţeli 'odkriti' resnično vsebino pod 
očitnim, pravi Susan Sontag, se je vzpostavil v času antičnega razsvetljenstva, ko je znanost 
odrinila verodostojnost mitov in so zato stare tekste prilagodili novim potrebam (stoiki 
prilagodijo homerskega nemoralnega Zevsa; Philo Aleksandrijski interpretira biblijski 
eksodus kot prispodobo za potovanje duše; kristjani in rabini metaforično interpretirajo 
Visoko pesem, ki ima očitno erotično vsebino). Sontagova potegne vzporednice s sodobnostjo, 
v kateri naj bi se nespoštljivost interpretacije do objekta še povečala. Kot značilni poziciji 
navede Freudovo in Marxovo, v čigar miselnosti naj bi individualno človeško ţivljenje in 
teksti oz. socialne revolucije in vojne bile (zgolj) priloţnost za interpretacijo, manifestna 
vsebina, ki jo je treba predreti, da bi prišla do resničnega pomena. Sontagova na koncu 
vendarle ne vztraja pri neopisljivosti umetniških del (saj se kljub vsemu zaveda, da ni 
absolutnih dejstev, temveč so samo interpretacije), vendar pri komentatorstvu oz. kritiki 
poziva k večji osredotočenosti na formo, saj vidi potrebo po obnovitvi čutov, ki so izgubili 
ostrino v našem kulturnem okolju, osnovanem na preobilju in hiperprodukciji. V oziru na 
posredovanost izkušenj v sodobnem svetu pravi, da se »moramo ... naučiti videti več, slišati 
več, čutiti več« in s tem narediti umetniško delo bolj – in ne manj – realno. »Namesto 
hermenevtike potrebujemo erotiko umetnosti.«
72
 
V kulturi pomena je torej določena poniţnost naproti stvarstvu imperativ, saj je 'legitimno 
védenje' v njej 'razodeto vedenje'. Tako vedenje pa ne potrebuje nujno razlage, da bi bilo 
'prevedeno v smisel'
73
. Spomnim se, da smo si v okviru nekega študijskega predmeta morali 
za interpretacijo izbrati delo iz Moderne galerije, izbrala sem si manjšo plastiko iz pihanega 
stekla, če se prav spomnim, je bila Batičeva. Pri gladkih oblinah in prevojih, gracilnem 
steklenem materialu in vključenosti kovinske krogle v notranjosti plastike bi bilo teţko ne 
začutiti erotike, ki jo je zahtevalo občevanje z njo. Tu sem izrazito začutila problematiko, 
kako interpretirati, ne da bi interpretacija zavzela mesto likovnega dela, in kako teţko je 
dejansko govoriti o umetniškem predmetu. Pri interpretaciji mi moja dosedanja strokovna 
izobrazba ni najbolj pomagala, bolj potrebna je bila izrazita dojemljivost za čutnost, 
poglobljena senzibilnost in hkrati sposobnost besednega izraţanja teh občutkov. 
                                                         
72 Prav tam, str. 10 (izvirnik: »In place of a hermeneutics we need an erotics of art«). 
73 Muhovič 2015, op. 1, str. 393 (geslo: kultura prezence). 
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5.4.2. Gledalec kot narator 
 
Interpretacija v prvi vrsti deluje kot izraz naših kognitivnih, duhovnih in umskih stanj, 
povezanih z doţivljanjem likovnih del, hkrati pa omogoča preverjanje, ali imajo podobne 
izkušnje tudi drugi. V okviru kulture pomena gledalec materialno realizacijo umetniškega 
dela opusti kot predmet pozornosti »v trenutku, ko je pomen identificiran«
74
; fokus je torej na 
semantični informaciji likovnega dela. V tem okviru ima gledalčevo subjektivno vrednotenje 
sveta (ki se mu je nemogoče popolnoma izogniti) na naravo interpretacije odločilen vpliv. 
V tem kontekstu (in v kontekstu narativnosti v likovni umetnosti) je torej zanimiv razmislek o 
vlogi gledalca, natančneje o trditvi, da se delček umetniškega dela zgodi v glavi gledalca. 
Misel o vključenosti gledalca v umetniško delo v osnovi predpostavlja, da se umetnost 
uresniči takrat, ko steče komunikacija. Gledalec s sprejemanjem oz. zavestnim gledanjem 
umetniškega dela sodeluje pri nekakšnem umetniškem aktu, in to je točka, kjer po mojem 
mnenju lahko v igro zopet pride naracija – saj gledalec 'zgodbo' dela dopolni iz sebe, ne nujno 
na verbalni način, temveč tudi s svojim (reflektiranim) čustvovanjem; torej morda umetniško 
delo lahko oţivi, ko ga gledalec razumeva, kakor lahko človek oţivi v pogovoru z drugim. 
Vsa umetnost ima v sebi neki vzgib, ki se giblje gledalcu naproti (zato lahko npr. na likovno 
umetnost gledamo kot na medij komunikacije). Pravzaprav lahko zajemanje dogajanja v 
»trenutku, ko je semantična in oblikovna drama na višku«, označimo kar kot strategijo 
likovne umetnosti, ki jo Muhovič primerja »z nastavitvami šahovskih problemov«.
75
 Rešitve 
šahovskih problemov, če smem reči, pa lahko vidimo kot zgodbo (morda zaradi pomanjkanja 
bolj primerne besede). 
Interpretacija je po filozofiji Arthurja Danta konstitutivna za 'umetniškost' dela – v nasprotju z 
njenim odvečnim statusom pri Sontagovi. Danto po razmisleku o tem, zakaj so Brillove škatle 
Andyja Warhola umetnost, trdi, da je (šele) interpretacija akt, ki delo naredi umetniško. V 
povezavi s tem Danto pravi tudi, da se skupaj s zmanjševanjem pomena 'predmeta' povečuje 
                                                         
74 Prav tam, str. 393 (geslo: kultura pomena). 
75  Joţef MUHOVIČ in Vid SNOJ,  neobjavljeno besedilo o Barnesu in Géricaultu, 2018, str. 40. 
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pomen teorije: »umetnost [je] postopoma izpuhtela v slepeči bleščavi čiste misli o sami sebi 




5.5. Slikovni obrat 
 
Kljub morebitnim vzporednicam med teksti in slikami (npr. pri razumevanju obojega kot 
znakovnih sistemov) pa seveda likovnih form ne moremo enostavno zvesti na besede. Očitno 
zaznava in predelava podob in slik poteka drugače kot razumevanje verbalnega jezika. 
Potrebo po ovrednotenju 'vloge slikovnosti' v 'človekovem komuniciranju in 
samopojmovanju' označuje t. i. slikovni obrat. Morda res, kot pravi Mitchell, »pri tem, kar je 
pogosto označeno kot 'doba spektakla' (Guy Debord), 'nadzora' (Foucault) in vsesplošnega 
ustvarjanja slik, še vedno ne vemo natančno, kaj slike so, kakšno je njihovo razmerje z 
jezikom, kako delujejo na opazovalce in svet, kako je treba razumeti njihovo zgodovino in kaj 
naj z njimi ali brez njih storimo«.
77
 
Ljudje imamo do slik 'od nekdaj' ambivalenten odnos: po eni strani nas navdušujejo, po drugi 
strani pa se bojimo njihovega učinka. Jasno to spoznanje o moči podob nad človekom izraţa 
svetopisemska prepoved: »Ne delaj si rezane podobe in ničesar, kar bi imelo obliko tega, kar 
je zgoraj na nebu, spodaj na zemlji ali v vodah pod zemljo!«
78
 Ta zapoved pa stoji na začetku 





                                                         
76 Danto 2006, op. 40, str. 149–150. 
77 MITCHELL 2009, op. 63, str. 32. 
78 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 712 (geslo: slika). 
79 Prav tam, str. 712 (geslo: slika). 
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6 Interakcije med narativnostjo in morfološko 
invencijo 
 
Za likovnika je dober doseţek, če mu uspe, da oblikovanost likovnega dela jasno izraţa to, 
kar namerava. Dobro sodelovanje vsebine in oblike ni samoumevno, saj »[...] vsaka vsebina 
zahteva sebi lastno, ne pa katerekoli forme«.
80
 
Pri posredovanju med vsebino (zamislijo) in formo, ki omogoči njeno izkustvo, je na delu 
likovna artikulacija. Slikar mora z uporabo likovnih izraznih sredstev (točke, linije, ploskve, 
barve, svetlo-temnega) najti zamišljeni vsebini ustrezno formo. Pri tem je način in potek te 
artikulacije konstitutiven za končno formo. Med zamislijo in njeno uresničitvijo je precejšen 
upor likovne materije, ki zahteva izčiščevanje in specifikacijo prvotne zamisli. Likovna 
materija in likovnikova misel sta torej recipročno povezana. 
Naracija in kompozicija se lahko zdruţita: preko izbire motiva, preko simbolnih in 
konvencionalnih pomenov oblik in barv (oz. nijihove minimalne semantične vrednosti), preko 
topologije (poloţaja oblik) in smeri, kompozicije, preko slikarjeve geste (ali poteza prihaja iz 




6.1 Analogije med vsebino in formo 
 
Umetnik lahko izrazi poljubno vsebino, pogojeno s tem, da ji najde čutnega ustreznika. 
Poiskati mora torej analogijo med zamislijo in oblikotvornimi sredstvi. Dobre opise takih 
analogij lahko najdemo v pismih slikarja Vincenta van Gogha, v katerih opisuje svoje primere 
                                                         
80 Muhovič 2015, op. 1, str. 818 (geslo: vizualizacija). 
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pretvorbe vsebine v čutno prisotnost. Tako npr. v dinamiki komplementarnega razmerja 
barvnega para vidi moţnost za izraz »ljubezni dveh zaljubljencev«.
81
. Ko sta komplementarni 
barvi skupaj, druga drugi okrepita barvitost in praktično zaţarita (simultani kontrast), ko se 
zmešata, svojo barvitost izničita, ko pa sta vsaka zase, sta v duhu še zmeraj skupaj – saj naše 
oko prikliče neprisotni del para (sukcesivni kontrast).
82
 Pojasnjevanje vzporednic s 
partnerskim odnosom najbrţ ni potrebno. 
V moji sliki Riba Faronika so na delu drugačne analogije. Ozadje, ki naj bi bilo analogno 
vesolju/morju, je to na naslednji način: ponavljajoč se vzorec je analogen vesoljskemu redu oz. 
ponavljajoči se neskončnosti vesolja (skupaj z variacijami, ki prinese vsakemu mestu 
edinstvenost). Vijugasta črta, ki prekinja vzorec in na kateri se vzorec prezrcali, kaţe na 
drugost, na moţnost večdimenzionalnosti. Ta vijugasta črta je hkrati tudi analogna občutku 
valovanja vode. Najbolj očitna, vizualna analogija je analogija modrih barv z morjem oz. 
občutkom potopljenosti vanj. Riba dodaja ikonografski pomen ribe Faronike, ki pa ni preveč 
očiten, saj je riba prav tam, kamor spada – v vodi (s tem pa še dodatno okrepi označitev 
ozadja kot vode). Riba sama je sestavljena iz lusk, na luskah pa so vpraskani vzorci, ki nekako 
vzbudijo vizualno analogijo s pisavo, tako da je videti, kot da je ta riba nosilec neke zgodbe 
ali zgodovine.  
 
Slika 26 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Riba Faronika, 2016, akril in papir na platnu, 150 x 100 cm, zasebna last 
avtorice. 
                                                         
81 Prav tam, str. 56 (geslo: analogija). 
82 Prav tam, str. 56 (geslo: analogija). 
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Slika prikazuje trenutek, ko riba Faronika zamahne z repom in grozi vesoljski potop – vendar 
še ne vemo, ali se res zgodi (tukaj gre za izbiro t. i. pregnantnega trenutka, h kateremu se 
bomo še vrnili). Ta moment je viden v kadriranju, riba je postavljena v desni spodnji kot – z 




6.2 Enotnost zgodbe in kompozicije v Géricaultovem 
Splavu meduze (po Muhoviču in Snoju) 
 
Kot primer skladnosti med pripovedjo in oblikotvornostjo v likovni umetnosti bi lahko 
navedli znamenito Géricaultovo sliko Splav meduze, za katero Lorenz Eitner pravi, da sta na 
njej »kompozicija in naracija postali eno«. Slika torej tako rekoč 'govori' preko kompozicije, 
tj. preko načina, na katerega so oblike razporejene po njej.  
 
Slika 27 - Jean Louis Théodore Géricault, Splav meduze, 1818－1819, olje na platnu, 491 x 716 cm, muzej 
Louvre, Pariz. 
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Kot pravita Joţef Muhovič in Vid Snoj,
83
 Splav meduze govori o brodolomu, ki se je zgodil 
leta 1816 – šlo je za precejšen škandal, saj je zaplet zakrivilo napačno ravnanje odgovornih 
oseb, kar je vlada poskusila prikriti. Po nesreči ladje (nasedla je na plitvino) so ponesrečenci 
zaradi pomanjkanja rešilnih čolnov zgradili splav, ki so ga čolni, ki so ga sprva vlekli, kmalu 
prepustili nemilosti morja. Posadka splava je pretrpela nepredstavljive bridkosti: splav je bil v 
začetnem času potopljen v vodo (tako so lahko počivali le stoje); ţe v prvih dneh je umrlo 
veliko ljudi (predvsem zaradi medsebojnih bojev); hrane je zmanjkalo (menda so preţiveli 
jedli meso umrlih); krepkejša polovica brodolomcev pa se je proti koncu odločila za usmrtitev 
bolnih (da bi povečali moţnosti za svoje preţivetje). Trinajsti dan so na obzorju zagledali 
ladjo, vendar je kmalu izginila z vidika. Lotil se jih je še večji brezup kot poprej, čez dve uri 
pa so opazili ladjo čisto blizu. Rešila je (le) petnajst brodolomcev na robu preţivetja, od 
katerih jih je nekaj kmalu po rešitvi umrlo. 
Ko se je Géricault odločil za motiv tega splava, je sprva ţelel izvedeti čim več podrobnosti o 
dogodku, hotel se je čim bolj vţiveti vanj. Tako je na začetku vladala 'zvestoba zgodbi' oz. 
'zvestoba resnici'.
84
. Prebral je poročilo dveh preţivelih in se celo dobil z njima. Preţiveli 
tesar s splava mu je naredil pomanjšan model originalnega splava, nanj pa je razporejal 
voščene figurice, ki so ponazarjale preţivele – portrete piscev poročila in tesarja pa je 
dejansko uporabil na končni sliki. V atelje si je obesil slike ranjencev in krvavih delov teles, 
da bi poskusil občutiti ozračje na splavu. 
Vendar pa, ko se je dejansko zgodila, scena ni bila taka, kot je prikazana na sliki: nebo je bilo 
menda v resnici brez oblačka, na sliki pa se (zaradi ustvarjanja vzdušja) pripravlja nevihta; 
število preţivelih potnikov na sliki se ne ujema s poročilom; figure na sliki so videti zdrave in 




Trditev o 'zvestobi umetnosti' v zvezi s Splavom meduze svojstveno podpira tudi dejstvo, da je 
to delo še danes zanimivo, čeprav je motivna zgodba ţe zdavnaj passé. To pa, lahko rečemo, 
prav zaradi mojstrske spojitve kompozicije in naracije, pri čemer je prišlo do tega, da je 
dejanski katastrofalni dogodek, ki je v svojem času povzročil politični škandal, preko 
                                                         
83 Joţef MUHOVIČ in Vid SNOJ, neobjavljeno besedilo o Barnesu in Géricaultu, 2018, str. 1–6. 
84 Prav tam, str. 9–14. 
85 Prav tam, str. 9–14. 
 61 
predelave v sliko prerasel v osvetlitev in prispodobo človeškega stanja. Brodolom je za tak 
namen precej primeren motiv – Muhovič »prvoosebno eksistencialno okoliščino« človeškega 
obstoja prepoznava kot praviloma 'brodolomsko' – in s tem razpeto med evforijo in apatijo ter 
upom in brezupom (ta dvojnost pa je tudi ključni moment vzdušja na sliki, k čemur se bomo 
še vrnili). Tako tisto na sliki ni zgodba brodolomcev iz začetka 19. stoletja, temveč zgodba o 
meni ali tebi – to pa je tudi značilnost dobro povedane zgodbe; namreč da v njej (znova) 
prepoznamo sebe in svoje ţivljenje. 
 
6.2.1 Pregnantni trenutek 
 
Slikar, drugače kot stripar ali pripovedovalec, 'postopnosti' načeloma nima na voljo. 
Dogajanje mora strniti v – kakor to poimenuje Gotthold Ephraim Lessing – 'plodoviti' oz. 
'pregnantni trenutek', v katerem je implicitno prisotna cela zgodba oz. v katerem je zajeto 
bistvo zgodbe. Vendar ta 'plodoviti trenutek' v realnosti ne obstaja ali pa vsaj ne obstaja na 
očiten način – potrebno ga je torej ne le najti, temveč bolj »(iz)najti z umetniškim 
iznajdevanjem« (kot pravi Snoj). Muhovič to 'iznajdevanje' specificira kot 'imaginacijo' tega 
posebnega trenutka – in s tem opozarja na pomembnost »u-podobljenja oziroma u-
slikovljenja, ki jo nakazuje beseda imaginacija« (lat. imago podoba, slika).
86
 
Očitno je Géricault kot usodni trenutek prepoznal prvo videnje rešilne ladje, ko se je ta 
pojavila daleč na obzorju in kmalu spet izginila.
87
 Slikar ni izbral trenutka rešitve ali pa 
trenutek upora na splavu, saj je vedel, da podajati končne rešitve in povzetke dogajanj ni 
učinkovito v tolikšni meri, kot zajeti dogajanje takrat, »ko je oblikovna in semantična drama 
na višku«
88
 – in s tem gledalcu pustiti prostor, da sam do-ţivlja. Na splošno ima likovna 
umetnost to smernico (namreč ne izdati vsega) skupno z drugimi umetnostmi; npr. z glasbo, 
predvsem pa tudi s pripovedništvom oz. literaturo, kjer je še posebej odločilno postopno 
razgrinjanje dogajanja, da se bralec/poslušalec zaradi lastne vpletenosti ne more odtrgati od 
pripovedne niti in bere dalje in dalje. Tako je v likovni umetnosti odlično (sploh v primeru, da 
                                                         
86 Prav tam, str. 22. 
87 Prav tam, str. 25. 
88 Prav tam, str. 24. 
 62 
gre za 'zgodbovno' sliko), če ji uspe dogajanje zamrzniti na vrhuncu. Ta svojstvena 
nedorečenost prebudi del gledalca, ki jo dopolnjuje. 
Pregnantni trenutek je v primeru Splava meduze po Muhoviču in Snoju sestavljen iz treh 
figuralnih skupin: ena verjame v rešitev, druga verjame v pogubo, tretja pa je neodločena. 
Oko privlačita predvsem dve, diametralno nasprotni poziciji: upanje, ki ga čuti in pooseblja 
skupina ljudi, ki se steguje v višino in proti rešilni ladji, ji maha; in brezup v obliki figure 
očeta, ki v rokah drţi mrtvega sina.
89
 
Tej semantični strukturi slike se prilega analogna formalna konstrukcija slike. Po 
Muhovičevem dognanju je na sliki viden »princip dinamične simetrije«, ki ureja odnose med 
centrom in periferijo. Pomembni dogodki se v tem principu odvijajo na presečišču 'interesnih 
sfer' centra in periferije. Natančneje, v t. i. 'dinamičnih pravokotnikih' (katerih razmerje 
stranic ni mogoče izraziti s celimi števili) se ti pomembni dogodki odvijajo na 'točkah 
interesa', ki nastanejo na presečiščih diagonal in pravokotnic iz vsakič nasprotnih dveh ogljišč. 
Če apliciramo ta princip dinamične simetrije na Splav meduze, opazimo, da geometrijsko 
najdene 'točke interesa' sovpadajo s semantičimi ţarišči. Hkrati pa je dobro izkoriščena tudi 
različna kompozicijska moč štirih 'točk interesa', najmočnejša je v skupini upajočih, druga po 
moči pa v dvojici ţalujočega očeta in mrtvega sina. Tretja in četrta točka, ki delujeta dokaj 
prazni, naj bi po Muhoviču bili nekakšen 'odmev' upa in brezupa. Upanje odzvanjata jadro in 




Muhovič v zvezi z izkušnjo te slike pravi, da je njena pomembna odlika, da »ne prikriva 





                                                         
89 Prav tam, str. 25–26. 
90 Prav tam, str. 28–30. 
91 Prav tam, str. 32. 
 63 
 
Slika 28 - princip dinamične simetrije na Géricaultovem Splavu meduze. 
 
6.3 Odnos med narativnostjo in morfologijo na primerih 
mojih likovnih del 
 
Sama imam pri ustvarjanju pogosto v zavesti neke vrste zgodbo, ki jo med procesom po 
potrebi dopolnim ali prilagodim. Pravzaprav gre bolj za skupek asociacij in misli kot za pravo 
zgodbo, vendar pa se ti utrinki pojavljajo, ne glede na to, ali delo začnem s formalnim 
navdihom (npr. v obliki kombinacije barv, oblike, tehnike ...). Podobno je očitno pri sebi 
zaznal tudi slikar Carl André, vendar s tem ni zadovoljen; opaţa, da je njegova »največja 
teţava in najizčrpnejši in najnapornejši del [...] [njegovega] dela, da očisti in osvobodi svoj 
duh bremena pomenov, ki se jih je navzel skozi kulturo«.
92
 A kaj, ko čutne zaznave 
                                                         
92 Michael SEIBEL, Schrumpfende Inhalte?, Philoso.de, 27. 5. 2014, dostopno na 
<http://www.philoso.de/de_neu/000002themen/000004Aesthetik/000006Stile%20und%20Gruende/000005Formen%20und%
20Inhalte/index.php> (22. 8. 2018). 
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nagovorijo določene nagone oz. čustva, ta pa porajajo spomine in asociacije in s tem zgodbo? 
Mislim, da se je temu nemogoče do popolnosti izogniti (sama pa tega nimam niti za cilj). 
 
Slika 29 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Perovski gaj, 2015, akril na platnu, 40 x 60 cm, zasebna last avtorice. 
Moja slika Perovski gaj je nastala zaradi barvne kombinacije, ki sem jo videla na opravi 
nekega dekleta: imela je limetasto zelen in bel plašč ter temno roza lase. Ko sem šla slikat, je 
slika nastala skoraj sama od sebe. Zanimivo, kako je zaradi trikotnih oblik, iz katerih je jezero 
sestavljeno, videti zamrznjeno; zaradi zelene barve, ki je v resnici hladna, ampak v tem okolju 
deluje topla, pa je videti skoraj ţivo, kot da od znotraj ţari. K pravljičnemu in skrivnostnemu 
občutku pripomorejo tudi temnomodro, z zvezdami posuto nebo in zamolklo roza-vijolične 
smreke. Sliko je poimenovala moja nekdanja soseda, pravi, da jo gaj na sliki spominja na našo 
takratno skupno sosesko. 
Na tem primeru lahko opazimo, da je motiv podrejen barvitosti v kombinaciji s teksturo – 
ploskve so precej enostavne, ne močno členjene in statične, da omogočijo jasnejši 'akord' barv. 
Izrazit horizont daje umirjenost, k dinamičnosti doprinesejo skoraj samo pokončne oblike 
dreves. Zanimivo je, da slika kljub svoji psihedelični barvitosti deluje skoraj pomirjujoče, to 
pa zaradi prevladovanja hladnih barv – še celo roza-vijolična, ki je topla barva, je tu precej 
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blizu spektru hladnih barv. Čeprav je motiv na drugem mestu, prizor mirne pokrajine vseeno 
pripomore svoj del k vzdušju slike, deluje nedotakljivo in s tem vzbuja rahlo koprnenje. 
 
Slika 30 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Zeleno drevo, 2015, akril na platnu, 70 x 100, last Kaje Grčar.  
V podobnem času je nastala tudi slika Zeleno drevo. Na sliki močno prevladujejo zeleni 
odtenki, prevladuje občutek prepletenosti ozadja in ospredja. Ozadje ima na tej sliki vplivno 
vlogo, saj povezuje vse dele slike in ustvari nerealen, namišljen prostor. Zaradi detajliranega 
ozadja in točkastih oblik cvetov na hribčku in listov na vejah slika po vsej površini optično 
utripa. V ikonografskem smislu gre za rajsko drevo z zlatimi jabolki večnega ţivljenja (v 
krošnji so dobro skrite tudi zelene rajske ptice). Mitično vzdušje podpira centralna (statična) 
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kompozicija in shematičnost drevesa. Slika s kompozicijo in stiliziranostjo spominja na 
srednjeveške tapiserije.  
Ilustracija s figurami s klobuki iz listov ginkovca je nastala s sodelovanjem zamišljene zgodbe 
o listnih vilah, ki jeseni padejo z dreves skupaj s svojim listom. Vse vile se drţijo za roke, 
najmanjša je edina ţe prispela do tal. Zgodba je nastala zaradi kompozicijske zamisli, ki stoji 
'na začetku' te ilustracije: ţelela sem na papirju imeti liste, razporejene v obliki vrtinca. Listi, 
sem ugotovila, pa naj bi bili' kape bitij. V tem primeru je morfologija, natančneje kompozicija, 
vplivala na naracijo. 
Prijateljica me je vprašala, kakšno zgodbo sem ob tem delu imela v glavi. Povedala sem ji za 
vile, prosila pa sem jo tudi za njeno videnje;  povedala je, da je ilustracijo videla kot člane 
druţine. To je seveda mogoče vključiti  v mojo interpretacijo, saj so listne vile enega drevesa 
brţkone vse med seboj v sorodu. 
 
Slika 31 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Ginko, fineliner, tuš, listi ginkovca in lepilo na papirju, 42 x 56 cm, 
zasebna last avtorice. 
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Izdelala sem serijo mask iz papir mašeja (narejenih po različnih obrazih), polepljenih z 
lubjem ali storţevimi luskinami. Pri delu sem se lahko popolnoma prepustila variacijam 
materiala in oblik, saj sem osnovno obliko in material – masko iz naravnega materiala – ţe 
določila. Prva maska iz lubja je nastala v pustnem času, in to »iz moje ţelje imeti stvari v 
svetu, ki jih drugače ne bi bilo«.
93
 Zgodba okoli mask je nastala šele naknadno, ob nadaljnjem 
izdelovanju mask sem o njih razmišljala. Maske ţe same na sebi prinesejo preobrazbo, 
poosebitev tujega. Bilo pa mi je jasno, da gre pri teh maskah za nekakšno poosebitev narave, 
spoj med človekom in naravo. Ta zdruţitev je v veliki meri odvisna od izbire materiala – 
drevesnega lubja, ki v obliki človeškega obraza spominja na analogije med drevesi in ljudmi 
(najbolj očitna vzporednica je tu koţa – lubje). Nekje sem slišala, da smo ljudje na svetu zato, 
da lahko pokrajina občuduje samo sebe. V podobnem tonu govori kipar Henry Moore: »Vse 
prostorsko in svetovno izkustvo prihaja iz telesnega občutka [Körpergefühl].« Iz tega se 
razloţijo tudi deformacije mojih figur. Sploh niso tako zelo popačenja dane telesne oblike. 
Bolj verjamem, da lahko v podobi človeške figure hkrati izrazimo izvenčloveško, recimo 
pokrajino: povsem v skladu s tem, kako hribe in doline podoţivljamo v telesnem občutku.
94
 
Pozneje sem prebrala tekst o mitološkem bitju, ki se je 'zgodbi' teh mask prav tako pribliţalo: 
gre za varuha določenega revirja gozda, ki lahko zavzame obliko kateregakoli drevesa ali 
ţivali v svojem okroţju. 
Primer (sicer ne najboljšega) sodelovanja narativnosti in morfologije se je izoblikoval, ko sem 
se odločila za svojstven motiv 'zavetnice s plaščem'. Ţelela sem naslikati ţensko telo z 
nogami na Zemlji in glavo v zvezdah, čez glavo in rame pa bi nosila plašč, na katerega 
spodnji strani bi bile prej omenjene zvezde, zgornja stran pa bi nekako simbolizirala teksturo 
vesolja z vsemi mogočimi prehodi in vozli. Šlo naj bi za razmejevanje oz. zaščito 'našega' 
sveta od kaosa vesolja. Na začetku sem napravila zvezdnato ozadje (vsaka zvezda je povezana 
s svojimi sosedami). Ozadje mi je, kot po navadi, razmeroma dobro uspelo – poleg vizualne 
analogije z resničnim nebom mi je s povezovanjem zvezd uspelo izraziti, kako je vse 
povezano med seboj (npr. nebesna telesa skozi gravitacijo). 
Na spodnji rob slike sem naslikala nekakšno oblo, ki naj bi nosila figuro, nanjo pa sem začela 
iz izrezkov prosojnega papirja graditi ţenski akt – ţelela sem si prosojnosti, da bi bila figura 
nekako spojena z ozadjem sveta, da bi bila torej hkrati poosebitev in sam svet. Model za 
                                                         
93 Prav tam. 
94 Prav tam. 
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figuro je bila prijateljica, pomagala sem si tudi z anatomsko shemo človeškega telesa, da sem 
s to pomočjo izrezovala posamezne dele telesa. Papir, iz katerega je bila figura, ni bil dovolj 
prozoren, zato sem kasneje ozadje 'potegnila' čez figuro, ki je ostala vidna zaradi svojega 
papirnatega materiala, različnega od platna.  
Začela sem slikati črn plašč, barvo sem 'česala' z glavnikom, da sem površino strukturirala in 
ploskvi s tem dodala smer. Plašč oz. vesolje naj bi se gubalo in širilo. Moja presoja za nazaj 
glede tega je, da je v tej fazi slika najbolje 'delovala'. Najbrţ sem bila v okviru te slike v 
tistem trenutku najbliţje dopustitvi omenjenega 'nedorečenega prostora', ki ga gledalec sam 
doţivi - pozneje je bilo manj prostora za duhovno dopolnitev slike s strani gledalca. Sicer pa 
slika kljub temu ni delovala končano in tako sem nadaljevala. 
 
 
Slika 32 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Zavetnica s plaščem, 2017/18, akril in papir na platnu, zasebna last 
avtorice. Proces dela. 
Figuro sem ţelela bolj 'zasidrati v tla', in odločila sem se, da bo iz nog pognala korenine. To je 
bila prva napaka, saj je ta metafora preveč besedna in tako je na sliki delovala precej naivno, 
čeprav sem jo oblikotvorno kar sprejemljivo rešila.  
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Na plašč sem dodala majhne barvaste oblike, ki so poudarjale tokove njegovega blaga in meni 
predstavljale nekakšne beţne poglede na druge svetove, ki se odpirajo v vesolju. Te 'iskrice' 
so likovno dobro delovale, saj so razgibale preveč enotno površino in hkrati nakazale smer 
širjenja. Na robovih plašča sem poudarila gube, da bi bila stvar bolj prepoznavna kot tkanina, 




Slika 33 - proces dela: Anna Rosa Tomšič Jacobs, Zavetnica s plaščem, 2017/18, akril in papir na platnu, 
zasebna last avtorice. 
Do tukaj je slikanje potekalo (čeprav s presledki kontemplacije naslednjega koraka) večinoma 
brez večjih pretresov. Morda sem svojo naracijo v zvezi s plaščem in z 'zakoreninjenostjo' 
vzela preveč dobesedno, najhuje pa je bilo, da nisem ugotovila, da bi morala na tem mestu 
končati. Slika je bila nasičena, vendar je 'delovala'. Namesto da bi odnehala, sem z naslednjim 
korakom praktično uničila sliko in s tem izgubila voljo do slikanja nasploh. Do tega je prišlo 
takole: med slikanjem sem na sliki zagledala senco v obliki ţarka/meča iz roke figure – to 
sem tudi fotografirala. Senca me je navdušila in (s premislekom!) sem ţarek naslikala. Ni mi 
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bil všeč, poskusila sem nadaljevati. In šlo je na slabše, dokler nisem v večini prekrila najbolj 
zanimivega dela slike: spoja ozadja in figure. 
Na slikarja lahko gledamo kot na pripovedovalca, le da ne pripoveduje z besedami, temveč z 
oblikami in barvami. Slikar ni objektivno oko in roka, vedno je zadaj um, odvisen od časa in 
prostora. Res pa je, kot pravi Carl André: »Ja, umetnost je ekspresivna, ampak izraţa, česar ne 
moremo povedati na noben drug način. Ni torej mogoče trditi, da ima umetnost pomen, ki bi 




                                                         





Za tematiko odnosa med narativnostjo in morfologijo sem se odločila, ker sem v tem zaslutila 
osebno problematiko. In res, skozi delo sem se znašla soočena s slepo pego svojega slikarstva, 
ki je opazna v osredotočanju na verbalnost, pri uporabi besednih metafor pred oblikovnimi in 
barvnimi metaforami. Slikovnost očitno le ni tako vzporedna verbalnosti, kot sem slutila in 
omogoča – ali pa kar zahteva – značilno slikovne rešitve. 
Analiza odnosa med narativnostjo in morfologijo se je v veliki meri razpletla v raziskavo 
razmerja vsebina-oblika. Skozi celoten razmislek je bila prisotna in se je krepila zavest o 
prepletenosti in neločljivosti teh dveh kvalitet. Tako se lahko vsakemu likovnemu delu, ja, 
vsakemu predmetu, čudimo ţe samo zaradi njegove prezence in izoblikovanosti v prostoru, 
hkrati pa se nam likovno delo razodene kot zemljevid umetnikove zamisli in nam s tem 
omogoča (re)konstrukcijo smisla. 
Morfologija ali oblikotvornost pri tem omogoča tvorbo še neobstoječih oblik, to pa zaradi 
zavesti o oblikotvornih nazornih pojmih, ki sestavljajo videz predmetnega sveta. 
Oblikotvornost omogoča tvorbo širokega spektra oblik, z njim lahko poustvarimo videz, 
razgalimo strukturo vidnega ali izumljamo še nevidene oblike. 
Fenomen narativnosti se lahko v kontekstu likovne umetnosti izraţa dvojno: (1) kot 
inherenten strukturi dela in (2) v narativni pripravljenosti gledalca. Čeprav lahko skoraj vsaka 
slika vsebuje moţne nastavke za naracijo in nas, zaradi človeške pripravljenosti iskanja smisla, 
bolj ali manj vodi v konstrukcijo zgodbe v glavi, moramo reči, da je v oţjem smislu 
narativnost v slikah moţna predvsem ob prisotnosti figur oz. antropomorfnih oblik in 
navezovanju na dogajanje. 
Realizacija narativnosti v likovni realnosti zahteva imaginacijo, nato pa umetnik z uporabo 
analogij med zamislijo in snovjo oz. njeno oblikovanostjo imaginirano podobo na ustrezen 
način napravi 'čutno nazorno'. Precej uporabna je pri tem, če ne mislimo upodobiti več 
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dogodkov, imaginacija pregnantnega trenutka, ki zajema prizor zgodbe, »ko je semantična 
drama na višku«. 
»V centru človeške eksistence stojijo čustva, z njimi srečujemo svet, ne z mislimi, z njimi ga 
le razumemo. In kot vsi vemo, je razumevanje relativno, to pomeni, da morda velja zdaj, v 
tem času, ki je del tega razumevanja, vendar ne čez sto let in sploh ne stoprocentno za vse. 
Tak miselni tok je pri čustvih nesmiseln, kajti nepredstavljivo je, da veselja, jeze, ljubezni ali 
sovraštva ne bi bilo več, dokler so ljudje, in nepredstavljivo je, da bi ta čustva našli le pri 
redkih ali pa da bi bila samo delno resnična.«
96
 Pomembno je torej podpiranje čutenja in 
čustvovanja, mnogo bolj kot podajanje mnenj in informacij, sploh ko je informacij na pretek, 
občutljivost za doţivljanje okolice pa se nedvomno zmanjšuje. 
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Slika 24 - Pieter Brueghel starejši, Pokrajina z Ikarjevim padcem, 1558, olje na platnu, 73 x 
112 cm, last: Kraljevi muzeji likovnih umetnosti Belgije (pridobljeno s: 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Landscape_with_the_Fall_of_Icarus> [25. april 2018]). 
Slika 25 - Kazimir Malevič, Deček z nahrbtnikom - barvne gmote v četrti dimenziji, 1915, 




Slika 26 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Riba Faronika, 2016, akril in papir na platnu, 150 x 100 
cm, zasebna last avtorice. 
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Slika 27 - Jean Louis Théodore Géricault, Splav meduze, 1818－1819, olje na platnu, 491 x 
716 cm, muzej Louvre, Pariz (pridobljeno s: 
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:JEAN_LOUIS_TH%C3%89ODORE_G%C3%89
RICAULT_-_La_Balsa_de_la_Medusa_(Museo_del_Louvre,_1818-19).jpg> [30. 5. 2018]). 
Slika 28 - princip dinamične simetrije na Géricaultovem Splavu meduze, skonstruirala 
avtorica po: Joţef MUHOVIČ in Vid SNOJ, neobjavljeno besedilo o Barnesu in Géricaultu, 
2018, str. 28－30. 
Slika 29 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Perovski gaj, 2015, akril na platnu, 40 x 60 cm, zasebna 
last avtorice. 
Slika 30 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Zeleno drevo, 2015, akril na platnu, 70 x 100, last Kaje 
Grčar. 
Slika 31 - Anna Rosa Tomšič Jacobs, Ginko, fineliner, tuš, listi ginkovca in lepilo na papirju, 
42 x 56 cm, zasebna last avtorice. 
Slika 32 - proces dela: Anna Rosa Tomšič Jacobs, Zavetnica s plaščem, 2017/18, akril in 
papir na platnu, zasebna last avtorice. 
Slika 33 - proces dela: Anna Rosa Tomšič Jacobs, Zavetnica s plaščem, 2017/18, akril in 
papir na platnu, zasebna last avtorice. 
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10 Velike reprodukcije praktičnega magistrskega 
dela: 
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